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MUSIQUE. 

(Quadruple-croche , s, / Note d* 

musique valant le quart d'une croche , ou la 
iQoitié d'une double-croche. XI faut soixante- 
quatre çuadruples-croches pour une mesure 
à quatre temps; mais on remplit rarement 
une mesure et même un temps de cette espèce 
de notes. (Voyez valeur des notes ). 

La quadruple-croche est presque toujours 
lice avec d'autres notes de pareille ou de dif* 

férente valeur , et se figure ainsi jEy^y: 

®^ H~ ' ! h - T-"3""' ^^^ ^^^^ ^^^ ^om. des quatre 
traits ou crocliets qu'elle porte. 

QUANTITÉ. Ce mot , en musique de 
piéme qu*eu prosodie, ne signifie pas le 

A 2 
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nombre des notes ou des syllabes , mais la 
durée relative qu'elles doivent avoir. La 
quantité produit le rhythmc , comme Tac- 
ccnt produit l'intonation. Du rhythme et de 
rintQuation résulte la mélodie. ( Voyez mé- 
IiODIE ). 

QUARRÉ , ad/\ On appelait autrefois B 
qnarré oii B dur , le signe qu'on appelle 
aujourd'hui bé<fuarre. ( Voyez B ). 

QCJARREE ou BREVE, adj. pris subst. 
Sorte de note faite ainsi H , et qui tire son 
nom de sa figure. Dans nos'anciennes musi- 
ques , elle valait tantôt trois rondes ou semi- 
brèves , et tantôt d'eux , selon que la pro- 
lation était parfaite ou imparfaite. ( Voyea 

RROLATION ). 

Maintenant la cfiiarrée vaut toujours deux 
rondes , mais ou l'emploie assez rarement. 

QUART - DE - SOUPIR , s. m. Valeur 
de silence qui, dans la musique italienne, se 
figure ainsi \f \ dans la française ainsi ^; et 
qui marque , comme le porte son nom , la 
quatrième partie d'un soupir ; c'est-à-dire , 
l'équivalent d'une demi - croche. ( Voyc« 

SOUPIR, VALElfR DBS KOTES ). 

QUART-DE-TON , s. ///. Intervalle intro- 
duit dans le genre harmonique par Aris^ 
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toxène jtt duquel la raison est sourde. (Voye« 

iCHELLB , ENHARMOIfIQUE , INTERVALLE , 
PYTHAGORICIENS }. 

Nous ii*avons ni dans Toreille ni dans les 
calculs harmoniques aucun principe qui nous 
puisse fournir l'intervalle exact d'un quarts 
de-ton / et quand on considère quelles opé- 
rations géométriques sont nécessaires pour lo 
déterminer sur le monocorde , on est biea 
tenté de soupçonner qu'on n'a jamais en* 
tonnéetqn*onn*cntonnera peut-être jamais do 
quart' de-ton juste , ni par la voix , ni snr 
aucun instrument. 

Les musiciens appellent aussi quart-de-ton 
Fintervaile qui , de deux notes à un ton l'une 
de l'autre , se trouve entre le bémol de la 
supérieure et le dièse de l'inférieure , inter- 
valle que le tempérament fait évanouir ^ 
mais que le calcul peut déterminer. 

Ce quarUde-ton est de deux espèces ; sa- 
voir, l'enharmonique majeitr, dans le rap- 
port de 576 à 625 , qui est le complément de 
deux sémi - tons mineurs , au ton majeur ; 
et Tenharmonique mineur , dans la raison, 
de 135 à 12S , qui est le complénient 
des deux mêmes sémi-tons miacurs au ton 
mineur. 
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QUARTE, s.f, La troisième des conson* 
pances dans l'ordre de leur géuératiou. Ls^ 
quarte est une consonnance parfaite ; soii 
rapport est de 3 à 4 ; elle est composée de 
trois degre's diatoniques forme's par quatre 
^ons ; d*pù lui yient le nom de quarte. Son 
intervalle est de deux tons et demi ; savoir, 
wu ton majeur, uii ton mineur, et ua sémU 
ton majeur, 

JLa quarte peut s'altérer de deux manières ; 
«avoir , en diminuant son intervalle d'ui^ 
pe'mi-tpn , et alors elle s'appelle quarte-dimi^ 
nuée Q\\ fausse-quarte y ou en qugmentau^ 
d*uu séjui-ton ce même intervalle , et alors 
rile s'appelle quarte -^ superflue pu triton; 
parce que rintervalle en est de trois tons 
pleins : ii n'est que dedeujï ^<?«j^ c'est-àr-dire , 
d'un ton j et dtuix semi-tous dans la quarte'^ 
diminuée y mi^is ce dernier intervalle est banni 
de l'harmonie et pratiqué seulement djaus le 
Cbaot, 

ily a un accord qui porte le nom de quarte 
pu quarte et ^z«//zre. Quelques-uns Tappelleu^ 
mcçord de on:^iènie : c'est celui où isous uq. 
fîiccord de septième, on suppose à la basso 
U^ çia<juiè|¥ic ^oq , iinp qui4te Jm?dps$pus 4^ 
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fcndëtaental ; car alors de fondarttciïtal fait 
quinte, et la septîèine fait onzième avec le 
Ion supposé. ( Voyez sapposiTiON ). 

Un autre accord s'appelle ^i/arfe supefflué 
ou triton. C'est un accord sensible dont \^ 
dissonance est portée à la basse ; car alors 
k note sensible fait triton sur cette disso- 
nance. (Voyez accord). 

Deux ^Mr/e^ justes de suite sont perwisés 
en composition , même par mouvement sem* 
Wable , pourvu qu'on y ajoute la sixte ; mais 
ce sont des passages dont on ne doit pai 
abuser , et que la basse-fondamêntale n'au-* 
torisc pas extrêmement^ 

QUARTÈR , V, «.C'était, chez nosancîen* 
musiciens , une manière de procéder dans le 
déchant ou contre-point plutôt par quartes 
que par quintes : c'était ce qu'ils appelaient 
aussi par uu mot latin plus barbare encore 
que le français, diatesseronare* 

QUATORZIEME , s,f. Réplique ou ôctavé 
de la septième. Cet intervalle s'appelle yi^/i/^r-- 
Kieme , parce qu'il faut former quatorze sons 
pour passer diatoniqucmeat d'un de ces termes 
à l'a litre. 

QUATUOR , ^. M. C'est le nom ^uW 
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donne aux morceaux de musique vocale ou 
instrumentale qui sont à quatre parties réel-* 
tantes. ( Voyez parties ). Il n'y a point de 
Trais quatuor ^ ou ils ne valent rien. Il faut 
que dans un bon quatuor les parties soient 
presque toujours alternatives, parce que dans 
tout aceord il n*y a que deux parties toutaa 
plus qui fassent chant , et queToreille puisse 
distinguer à-la-fois ;.le8 deux autres ne sont 
qu'un pur remplissage, et Ton ne doit point 
mettre de remplissage dans un quatuor^ 

QUEUE , f.yi On distingue dans les note» 
la tête et la qutue, La tête est le corps mémo 
de la note; la queue est ce trait perpendicu- 
laire qui tient à la tête , et qui monte ou 
descend indifféremment à travers la portée. 
Dans le plain-chant la plupart des note» 
Si*ont point de queue ^ mais dans la musique 
11 n'y a que la ronde qui n'en ait point. Au- 
trefois la brève ou quarrée n'en avait pas non 
plus ; mais les différentes positions de )a 
^ueue servaient \ distinguer les valeurs de« 
autres notes , et sur-tout de la pliqu,c. (Xpyez 

CLIQUE ).* 

Aujourd'hui la queue ajoutée aux notes 
du plaiu-chant prolonge leur durée , elle 

l'abrèfi* 
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l'abrèg* au contraire dans la musique, puis- 
qu'une blanche ne vaut que la moitié' d*uao 
ronde. 

QUJNQUE , s. m. Nom qu'on donne aux 
morceaux de musique vocale ou instrumen- 
tale qui sont à cinq parties re'citantes. Puis- 
qu'il n'y a pas de vrai quatuor , à plus forte 
raison n'y a-t-il pas de véritable guinçi/e. 
L'un et l'autre de ces mots , quoique pa'Sses 
de la langue latine dans la française, se pro- 
noncent comme en latin. 

QUINTE , *. y^ La seconde des conson- 
nances dans l'ordre de leur ge'ucration. La 
quinte est une cousonnance parfaite. (Voyez 
coNSOiSîfAKCE ). Son rapport est de 2 à 3. 
Elle est composée de quatre degre's diatoni- 
ques , arrivant au cinquième son , d'où lui 
vient le nom de quinte. vSon intervalle est do 
trois tons et demi ; savoir , deux tons ma- 
jeurs , un ton mineur et un se'mi-ton majeur. 

La quinte peut s'altérer de deux manières; 
savoir, en diminuant son intervalle d'un 
sémi-ton , et alorselles'appelleyaz/j.çe-^r?////^^, 
et devrait s'appeler qjiinte diminuée ; ou en 
augmentant d'un sémi-ton le même intervalle 
et alors elle s'appelle quinte-superflue. Do 
sorte que la quinte-superflue a quatre ions , 

JUict, de Musique. Tome III. B 
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et \dL fausse-quinte trois seulement, conim» 
le triton, dont elle ne diéere dans nos sys- 
tèmes que par le nombre des degrés. (Voyez 
faussE'QUihte). 

Il y a deux accords qui portent le nom de 
quinte ; savoir l'accord de quinte et sixte , 
qu'on appelle.aussi ^rtf/z^f- f/jr/tf ou sixte^^ 
ajoutée , et l'accord de quinte^ superflue. 

Le premier de ces deux accords se consi- 
dère en deux manières; savoir, comme un 
renversement de l'accord de septième, la tierce 
dii sou fondamental étant portée au grave : 
c*est l'accord de grande - sixte ; (Voyez 
sixte). Ou bien comme un accord direct 
dont le son fondamental est au grave : et 
c'est alors l'accord de sixte ajoutée, (Voyez 

DOnPLE-EMI<LOI ). 

Le second se considère aussi de deux ma- 
nières; l'une par les Français, l'autre par les 
Italiens. Dans l'harmonie française la quinte^' 
superflue est l'accord dominant en mode 
mineur , au-dessous duquel on fait entendre 
la médiantequi fait quinte-superflue avec lot 
note sensible. Dans l'harmonie italienne la 
quinte-superflue ne se pratique que sur la 
tonique en mode majeur lorsque par accident 
la quinte est diésée , fesant alors tierce ma- 
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jeurc SUT la médian te , et par conséquent 
quinU'Superflue sur la tonique. Le principe 
de cet accord qui paraît sortir du mode , se 
trouvera dans l'exposition du système de M. 
TartiîiL (Voyez système). 

Il est dc'fcudu en composition de faire deux 
quintes de suite par monvcmcnt scmMabre 
entre les mêmes parties : cela choquerait Po- 
reille en formant une double modulation. 

M. Rameau prétend rendre raison de cette 
règle par le défaut de liaison entre les accords. 
II se trompe. Premièrement on peut former 
ces deux quintes et conserver la liaison har- 
mouiqtiC" Secondement avec cette liaison les 
deux quintes sont encore mauvaises. Troisiè» 
mement il faudrait, par le même principe, 
étendre comme autrefois la règle aux tierces 
majeures ; ce qui n*est pas et ne doit pas 
être. Il n'appartient pas à nos hypothèses do 
contrarier le jugebientde l'oreille , mais seu- 
lement d'en rendre raison. 

Quinte-'/ausse est une quinte réputée juste 
dans l'harmonie , mais qui , par la force de 
la modulation , se trouve affaiblie d'un sémi- 
ton : telle est ordinairement la quinte deVac» 
cord de septième sur la seconde note du toa 
en mode majeur.. 

B a 
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lu^ fausse-quinte est une dissonance qu'il 
faut sauver : mais la quinte-fausse peut pas- 
ser pour cansonuance /et être traites comme 
telle , quand on compose à quatre parties. 
(Voyez fausse-quikte)* 

QUINTE, est aussi le nom qu'on donno 
en France à cette partie instrumentale de 
remplissage qu'en Italie on appelle viola. Le 
nom de cette partie a passé à Tinstrument qui 
la joue. 

QUINTER, V, n. C'était chez nos anciens 
musiciens une manière de procéder dans lo 
déchant ou contre-point plutôt par quintes 
que par quartes. C'est ce qu*ils «pelaient aus^ 
dans leur latin diapentissare. Mûris s'ctcnd 
fort au long sur les règles convenables pour 
quinter ou quarter à propos. 

QUINZIÈME , s, f. Intervalle de deux 
octaves. ( Voyez doublk-octavb). 
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lANZ-DES-VACHES. Air célèbre parmî 
les Suisses , et que leurs jeunes bouviers jouent 
sur la cornemuse en gardant le bétail dans les 
montagnes. (Voyez l'air noté/?/. N ). Voyez 
aussi l'article musiqve où il est fait mentioa 
des étranges effets de cet air. 

RAVALEMENT. Le clavier ou système 
à rapalement est celui qui , au-lieu de se 
bornera quatre octaves comme le clavier or- 
dinaire , s'étend à cinq , ajoutant une quinte 
au-dessous de Yut d'en-bas , une quarte au- 
dessus de 1*11/ d'en-haut , et embrassant ainsi 
cinq octaves entre deux^. Le mot rayait" 
"ment vient des facteurs d'orgue et de clavecin , 
et il n'y a guère que ces instrumens sur les- 
quels on puisse embrasser cinq octaves. Les 
instrumens aigus passent même rarement 
\ut d'eu-haut sans jeuer faux , et l'accord 
des basses ne leur permet point de passer Vut 
d'en-bas. 

R£. Syllabe par laquelle on solfie la seconde • 
note de la gamme. Cette note au naturel 

B 3 
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«'exprime par la lettre D. (Voyez D. et 

GAMME ). 

RECHERCHE. s,f. Espèce de prélude ou 
de fanlaisie sur l'orgue ou sur le clavecin , 
dans laquelle le musicien affecte de rechercher 
^t de rassembler les principaux traits d'har- 
monieetde chantqui vienaeut d'être exécutés, 
ou qui vont Tétre dans un concert. Cela se 
fait ordinairement sur-le-champ sans prépa- 
ration , et demande par conséquent beaucoup 
d'habileté. 

Les Italiens appellent encore recherches 
ou cadences , ces arbitrii ou point d'orgue 
i^ue le chanteur se donne la liberté de faire 
sur certaines notes de sa partie , suspendant 
la mesure , parcourant les diverses cordes du 
mode, et même en sortant quelquefois selon 
les idées de son génie et les routes de son 
jgosier, tandis que tout l'accompagnement 
s'arrête jusqu'à ce qu'il lui plaise de Unir. 

RÉCIT , s, m. Nom générique de tout ce 
qui se chante à voix seule. On dit un récit 
de basse , un récit de haute-contre. Ce mot 
s'applique même en ce sens aux iustrumens* 
On dit un récit de violon , de flûte , de haut- 
bois^ En un mot , réciter c'est chanter oa 
jouer seul une partie quelconque par oppo-> 
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ntion au chœur et 11 la symphonie en géné- 
ral y où plusieurs chantent ou jouent la mémo 
partie à l'unisson. 

On peut encore appeler récit la partie od 
règne le sujet principal , et dont toutes les 
autres ne sont que Tacconi^pagnement Oa 
a mis dans le Dictionnaire de racadëmio 
française , les récits ne, sont point assu^ 
jétis à la mesure comme les airs. Un récit 
est souvent un air, et par conséquent mesuré. 
L'académie aurait-elle confondu le récit tiSto 
le récitatif? 

RÉCITANT, partie. Partie récitante ^ est 
celle qui se chante par une seule voix , ou 
se )ouc par un seul instrument par opposi- 
tion aux parties de symphonie et de chœur 
qui sont exécutées à l'unisson par plusieurs 
concertans. ( Voyca récit). 

RECITATION, s.f. action de réciter la 
musique. (Voyez heciter). 

RÉCIT ATJF, s. /». Discours récité d'un 
ton musical et harmonieux. C'est utie ma- 
nière de chant qui approche beaucoup delà 
parole , une déclamation en musique , dans 
laquelle le musicien doit imiter , autant qu'il 
est possible , les inflexions de voix du décla^ 
ttateui^. Ce chant est nomme récitatifs parc» 

B4 
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qu'il s'applique à la narration, au récit, et 
qu'où s*cii sert dans le dialogue dramatique. 
On a misdansle dictionnaire de l'académie , 
que le récitatif ào'iX être débite' : il y a des réci- 
tatifs qui doivent être débités, d'autres qui 
doivent être soutenus. 

La perfection du récitatif àé^tnà beau- 
coup du caractère de la langue ; plus la languô 
«st accentuée et mélodieuse , plus le récita-^ 
tiftht naturel , et approche du vrai discours : 
ihi'est que l'accent no té dans une langue vrai- 
ment musicale; mais dans une langue pesante, 
sourde et sans accent , le récitatif n*Q^t que 
du chant , des cris , de la psalmodie : on n'y 
recoiiuait plus la parole. Ainsi le meilleur r/- 
citatif^stctXmoxi l'o n chante le moins^. Voilà, 
ce me semble , le seul vrai principe tiré de la 
nature de la chose , sur lequel on doive se 
fonder pour juger du récitatifs et comparer 
celui d'unelangueà celui d'une autre. 

Chez les Grecs , toute la poésie était en ré' 
citatify parce que la langue étantmeHodieuse , 
il suffisait d'y ajouter la cadence du mètre et 
la récitation soutenue, pour rendre cette réci- 
tation tout-à-fait musicale; d'où vient que 
.*$■ ceux qui versifi^aîent appelaient cela chanter. 
Cet usage ^ passé ridiculement dans les autres 
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langues , fait dire encore aux poètes, /Vc^^r»/^^ 
lorsqu'ils ne font aucune sorte de chant. Les 
Grecspouraient chanteren parlant; mais chez 
nous il faut parler ou chanter ; on ne sau- 
rait faire à-la-fois l'un et l'autre. C'est cette 
distinction nicme qui nous a rendu le réci" 
rafi/* nécessaire. La musique domine trop 
dans nos airs , la poésie y est presque oubliée. 
Nos drames lyriques sont trop chantés pour 
pouvoir l'être toujours. Un opéra qui ne serait 
qu'une suite d'airs ennuierait presque autant 
qu'un seul air de la même étendue. Il faut 
couperet séparer les chants par de la parole ; 
mais il faut que cette parole soit modifie'e par 
la musique. Les idées doivent changer, mais 
la langue doit rcsterla même. Cette langue une 
fois donnée , en changer dans le cours d'une 
pièce , serait vouloir parler moitié français , 
moitié allemand. Le passage du discours au 
chant, et réciproquement, est trop disparate ; 
il choque à-la-foisl'oreille et la vraisemblance: 
deux interlocuteurs doivent parler ou chanter; 
ils ne sauraient faire alternativement Tun et 
l'antre. Or le récitatif t^K le moyen d'union 
du chant et de la parole; c*est lui qui sépare 
et distingue les 'airs , qui repose Toreille éton- 
née décelai qui précède, et la dispose à goûter 

B % 
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celui qui suit : cnûa c'est à l'aide du récitatif 
que ce qui n*est que dialogue , récit, narra- 
tion dans le drame , peut se rendre sans sortir 
de la langue donnée , et saus déplacer l'élo- 
quence des airs. 

On ne mesure point le récitatif txk chan- 
tant. Cette -mesure qui caractérise les airs ^ 
gâterait la déclamation récitative. C'est Tac- 
cent, «soit grammatical , soit oratoire , qui 
doit seul diriger la lenteur ou la rapidité des 
sons , de même que leur élévation ou leur 
abaissement. Le compositeur en notant le 
récitatif ^vxx quelque mesure déterminée , n'a 
en vdc que de fixer la correspondance de la 
basse continue et du chant , et d'indiquer à- 
peu-près comment on doit marquer la quan- 
tîtédes syllabes , cadenceret scander les vers. 
Les Italiens ne se servent jamais pour leur 
récitatif ^^ de la mesure à quatre temps; 
mais les Français entremêlent le leur de toutes 
sortes de mesures. 

Ces derniers arment aussi la clef de toutes 
sortes de transpositions , tant pour le récita^' 
tif^^ pour les airs , ce que ne fout pas les 
Italiens ; mais ils notent toujours le réci^ 
tatifsLM naturel : la quantité de modulations ^ 
dont ils le chargent , et la promptitude des 
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transitions , fesant que la transposition con- 
▼enable il un ton ne Test plus à ceux dans 
lesquels on passe , multiplierait trop les 
accidens sur les mêmes notes > et rend roi t 1» 
T-^cZ/zr/i/presque impossible à suivre et très*, 
difficile à noter. 

En efifet y, c'est dans le récitatif qu'on 
doit faire usage des transitions harmoniques- 
les plus re'cbercbées y et des plus savantes 
modulations. Les airs u*oBrant qu*nn sentie 
ment, qu*une image, renfermés enfin- dans, 
^elque unité djexpression , ne permettent 
guère au compositeur de sVloigner du ton 
principal ; et s'il voulait moduler beaucoup 
dans un si court espace , il n'offrirait quo 
des phrases étranglées, entassées, et qui n'au-^ 
raient ni liaison, ni goût, ni chant : défaut • 
très • ordinaire dans la musique française ^ 
et même dans l'allemande. 

Mais dans le récitatifs où les expressions ^ 
les sentimens , les idées varient \ chaque, 
instant, on doit employer des modulations^ 
également variées qui puissent représenter^ 
par leurs contextures , les successions expri« 
mées par le discours du récitant. Les inflexion» 
de la voix parlante ne sont pas bornées aus 
iutervalies ilnusicaux \^ elles sont infinies elb 

fi d 
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impossibles ^ déterminer. Ne pouvant donc 
les fixer avec une certaine précision , le mu- 
sicien , pour suivre la parole , doit au moins 
iès imiter le plus qu'il est possible ; et afin 
de porter dans l'esprit des auditeurs l'idée 
des intervalles et des accens qu'il ne peut 
expriiper eu notes , il a recours à des tran- 
sitions qui les supposent : si , par exemple 
l'intervalic du sémi-tou majeur au mineur 
lui est nécessaire , il ne le notera pas , il ne 
saurait ; mais il vous en donnera l'idée à 
l'aide d'un passage enharmonique. Une 
marche de basse suffit souvent pour changer 
toutes les idées , et donner au récitatif VblZ^ 
cent et l'iufiexion que l'acteur ne peut 
exécuter. 

Au reste, comme il importe que Tauditeur 
soit attentif au récitatifs et non pas à la 
basse qui doit faire son effet sans être écoutée , 
il suit de-là que la basse doit rester sur la 
jiiérac note autant qu'il est possible ; car c'est 
au moment qu'elle change de note, et frappe 
une autre corde , qu'elle se fait écouter. Ces 
momens étant rares et bien choisis , n'usent 
point les grands effets ; ils distraient moirts 
fréquemment le spectateur, et le laissent plus 
aisément dans la persuasion qu'il n'entend 
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^e parler , quoique rharmonîe agisse con- 
tinuellement sur son oreille. Rien ne marque 
un plus mauvais récitatif que ces basses 
perpétuellement sautillantes , qui courent de 
croche en croche après la succession har- 
monique ; et font sous la mélodie de la voix , 
une autre manière de mélodie fort plate et 
fort ennuyeuse. Le compositeur doit savoir 
prolonger et varier ses accords sur la même 
note de basse, et n'en changer qu'au moment 
où l'inflexion du>/cjte/*ydevenantplus vive, 
reçoit plus d'effet par ce changement de basse 
et empêche l'auditeur de le remarquer. 

Le récitatif Vit, doit servir qu'à lier la con- 
texture du drame , à séparer et faire valoir 
les airs , \ prévenir rétourdissemcnt que 
donnerait la continuité du grand bruit ! mais 
quelqu'éloquent que soit le dialogue , quel- 
qu'énergique et savant que puisse être le . 
récitatif y il ne doit durer qu'autant qu'il 
est nécessaire à son objet; parce que ce n'est 
point dans le récitatif qyCsi^vt le charme de 
la musique, et que ce n'est cependant que 
pour déployef ce charme qu'est institué 
l'opéra. Or , c'est en ceci qu'est le tort des 
Italiens qui, par l'extrême longueur de leurs 
Mènes j abusent du récitatif Quelque h$^^x 
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qu)il soît en luUméme , il ennuie , parce 
qu'il dure trop , et que ce n'est pas pour 
entendre du récitatif que Ton va à Tope'ra. 
Vémosthene parlant tout le jour ennuierait 
^ la fin; mais il ne s'ensuivrait pas de -12^ 
que Démosthene fût un orateur ennuyeux. 
Ceux qui disent que les Italiens eux-méme» 
trouvent leur récitatif mauvais , le disent 
bien gratuitement ; puisqu'au contraire il 
n*y a point de partie dans la musique dont 
les connaisseurs fassent tant de cas et sur 
laquelle ils soient aussi difficiles. Il suffit 
même d'exceller dans cette seule partie, fût-» 
on médiocre d^ns toutes les autres , pour 
9*élever chez eux au rang des plus illustre» 
artistes ; et le célèbre Porpora ne s'est im- 
mortalisé que par-là. 

J'ajoute que, quoiqu'on ne cherche pa». 
communément dans le récitatif la mémo, 
énergie d'expression que dans les airs , ellet 
s'y trouve pourtant quelquefois; et quand 
elle s'y trouve , elle y fait plus d'effet quor 
dans les airs mêmes. Il y a peu de bons opé- 
ra , ou quelque grand morceau de récitatif 
n'excite l'admiration des connaisseurs , et 
l'intérêt dans tout le spectacle ; l'effet do 
ces morceaux montre assez que le défaut 
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qu^on impute au genre n'est que dans la 
manière de le traiter. 

M. Tartini rapporte avoir entendu , ea 
3714,^ l'opéra d'Ancôue, un morceau de 
récitatif d'une seule ligne , et sans autre 
accompagnement que la basse , faire un 
«ffet prodigieux non-seukment sur les pro- 
fesseurs de l'art , mais sur tous les spectateurs. 
« C'était, dit^ily au commencement du troU 
« sième acte. A chaque représentation un 
« silence profond dans tout le spectacle , 
« annonçait les approches de ce terrible mor- 
« ceau. On voyait les visages pâlir , on se 
« sentait frissonner , et l'on se regardait l'ua 
« l'autre avec une sorte d'effroi : car ce 
« n'étaient ni des pleurs, ni des plaintes; 
« c'était un certain sentiment de rigueur 
« âpre et dédaigneuse qui troublait l'ame , 
« serrait le cœur et glaçait le sang. » Il faut , 
transcrire le passage original ; ces effets sont 
si peu connus sur nos théâtres » que notre 
langue est peu exercée à les exprimer. ^ 

L^anno quatordecimo del secolo présents 
nel dramma che si rappresentava in yiw* 
cona y v*ra su'l principio deW atto terzo 
una riga di recitativo non accompagnât^ 
da altri stromentiche dal basso y pcr cuhj^ 
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tanto in noî professori ^ quanto negli aêcoU 
iantiy si destapa una tal e tanta comn 
mozione di animo ^ che tutti si guardavano 
in faccia l'un Valtro ^ per la évidente 
mutazione di colore che sifaceva in cias^ 
cheduno di noi, L'effetto non era di pianto 
( mi ricordo henissimo che le parole erano 
di sdegno ) ma di un certo rigore freddo 
nel sangue ^ che di fatto turbava Panifno, 
Tredeci volte si récita il dramma ^ e sempre 
segui Veffetto stesso univers almente ; ai 'che 
era segno palpabile il sommo previo silenzio 
con cui Vuditorio tutto si apparecchiava 
a goderne Veffetto. 

RÉCITATIF ACCOMPAGNÉ est celui 
auquel , outre la basse-contiuue ,oa ajoute 
un accompagnement de violons. Cet accom- 
pagnement qui ne peut guère être sjllabîque , 
TU la rapidité du débit , est ordinairement 
formé de longues notes soutenues sur des 
"mesures entières , et l'on écrit pour cela 
sur toutes les parties de symphonie le mot 
sostenuto ^ principalement à la basse, qui, 
sans cela, ne frapperait que des coups secs 
et détachés à chaque changement de note , 
comme dans le récitatif ordinaire , au-lieu 
^u*U faut alors ûler et soutenir les sons 
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selon toute la valeur des notes. Quand Tac* 
compagneiuent est mesuré , cela force de 
mesurer aussi le récitatif ^ lequel alors suit 
et accompagne eu quelque sorte Taccom* 
pagnement. 

RÉCITATIF MESURÉ. Ces deux mots 
sont contradictoires. Tout récitatif où. Ton 
sent quelqu*autre mesure que celle des vers 
n'est plus du récitatif. Mais souvent un réci" 
ifâ///* ordinaire se change tout-d*un-coup eu 
chant y et prend de la mesure et de la mélo- 
die ; ce qui se marque en écrivant sur les 
parties à tempo ou à hattnta. Ce contraste , 
ce changement bien ménagé produit des cfl'et's 
surprenans. Dans le cours à^nn récitatif àé" 
bité , une réflexion tendre et plaintive prend 
Taocent musical et se développe à l'instant 
par les plus douces inflexions du chant; puis 
coupée de la même manière par quelqu'autre 
réflexion vive et impétueuse , elle s'interrompt 
brusquement pour reprendre à l'instant tout 
le débit de la parole. Ces morceaux courts et 
mesurés, accompagnés, pour l'ordinaire, de 
flûtes et de cors-de-chasse , ne sont pas rares 
dans les grands récitatifs italiens. 

On mesure encore le récitatif lorsque l'ac- 
compagnement dont on le charge étant chan- 
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tant et mesuré lui-même, oblige le récitant 
d*y conformer son de'bit. C'est moins alors 
wn récitatif mesuré que, comme je Tai dit 
plus haut, un r/c^Z/^f/^/* accompagnant l'ac-» 
compagnemcnt. 

RÉCITATIF OBLIGÉ. C'est celui qui , 
entremêlé de ritournelles et de traits de sym- 
phonie, oblige j pour ainsi dire, le récitant 
et Torchestre i*un envers Tantre , ensorto 
qu'ils doivent être attentifs et s'attendre mu- 
tuelUment. Ces passages alternatifs de réci- 
tatif et de mélodie revêtue de tout l'éclat de 
l'orchestre , sont ce qu'il y a de plus touchant^ 
de plus ravissant, de plus énergique dant 
toute la musique moderne- L'acteur agité , 
transporté d'une passion qui ne lui permet 
pas de tout dire, s'interrompt, s'arrête, fait 
des réticences , durant lesquelles l'orchestro 
parle pour lui ; et ces silences, ainsi remplis, 
affectent infiniment plus l'auditeur que si 
l'acteur disait lui-même tout ce que la mu- 
sique fait entendre. Jusqu'ici la musique 
française n'a su faire aucun usage du récitatif 
obligé. L'on a tâché d'en donner quelque 
idée dans une scèue du Devin du ViUage ^ 
et il paraît que le public a trouvé qu'une 
liluartion TiTe» ainsi traitée, en détenait plu% 
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intéressante. Que ne ferait point le récitatif 
obligé dans des scènes grandes et pathétiques, 
si Ton en peut tirer ce parti dans un genre 
rustique et badin ! 

RÉCITER^ V, a. et ». C'est chanter ou 
jouer seul dans une musique , c'est. eiécuter 
un récit, (Voyez récit). 

RÉCLAME , s.f. C'est dans le plain-cbant 
la partie du répons que l'on reprend après le 
yerset. ( Voyez répoits ). 

REDOUBLÉ , adj. On appelle inUrpalle 
redoublé tout intervalle simple porté 11 son 
octave. Ainsi la treizième , composée d'uno 
sixte et de l'octave , est une sixte redoublée ; 
• et la quinzième, qui est une octave ajoutéo 
^ l'oetave, est une octave redoublée : quand 
au-lieu d'une octave, on en ajoute deux, 
l'intervalle est triple, quadruplé quan^ on 
ajoute trois octaves. 

Tout intervalle dont le nom passe sept en 
nombre, est tout au-moins redoublé* Pour 
trouver le simple d'un intervalle redoublé 
quelconque, rejetez sept autant de fois que 
vous le pourrez du nom de cet intervalle , et 
le reste sera le nom de l'intervalle simple: de 
treize rejetez sept , il reste six ; ainsi la trei- 
cicme est une sixte redoublée. De quinze 
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ôtez deux foi« sept ou quatorze , il reste un: 
ainsi la quinzième est un unisson triplé ou 
une octave redoublée. 

Re'ciproqucment , pour redoubler un in* 
tervalle simple quelconque, ajoutez-y sept, 
et vous aurez le nom du même intervalle 
redoublé. Pour tripler un intervalle simple, 
ajoutez-y quatorze, etc. (Voy. intervalle).' 

RÉDUCTION , s, f. Suite de notes des- 
cendant diatouiquement. Ce terme , non plu» 
que son opposé , déduction , n'est guère ea 
usage que dans le plain-chant. ' 

REFRAIN. Tcrmmaison de tous les cou- 
plets d'une chanson par les mêmes paroles et 
par le même chaut , qui se dit ordinairement 
deux fois. 

RÈGLE DE L'OCTAVE. Formule har- 
monique publiée la première fois parle sieur 
Velaire en 1700, laquelle détermine , sur 
la marche diatonique de la basse , l'accord 
convenable à chaque degré du ton, tant ea 
mode majeur qu'en mode mineur , et tant 
en montant qu*en descendant. 

On trouve PL L , Fig. 6 , cette formulo 
chiÉFrée sur l'octave du mode majeur, et 
Fis* 7, sur l'octave du mode mineur. 

Pourvu que le ton soit bien détermiae j 
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on ne se trompera pas en accompagnant sur 
cette règîe , tant que l'auteur sera reste dans 
J'harmouie simple et naturelle que comporte 
le mode. S*il sort de cette simplicité par des 
accords par supposition ou d'autres licences , 
c*est à lui d'en avertir par des chiures conve- 
nables ; ce qu'il doit faire aussi à chaque chan- 
gement de ton : mais tout ce qui n'est point 
chiffré doit s'accompagner selon la règle de 
V octave, et cette règle doit s'étudier sur la 
basse-fondamentale pour en bien compren- 
dre le sens. 

Il est cependant fâcheux qu'une formula 
destinée à la pratique des règles élémentaires 
de l'harmonie contienne une faute contre 
ces mêmes règles ; c'est apprendre de bonne 
heure aux commcnçans à transgresser les 
lois qu'on leur donne. Cette faute est dans 
l'accompagnement de la sixième note dont 
l'accord chiffré d'un 6 , pèche contre les 
règles ; car il ne s'y trouve aucune liaison , 
et la basse-fondamentale descend diatoni- 
quement d'un accord parfait sur un autre 
accord parfait ; licence trop grande pour 
pouvoir faire règle. 

On pourrait faire qu'il y eût liaison, en 
ajoutant une septième à l'accord parfait do 
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«la dominante ; mais alors cette septième ; 
devenue octave sur la note suivante , ne 
serait point sauvée , et la basse fondamen- 
tale descendant diatoniquement sur un ac* 
cord parfait , après un accord de septième , 
ferait une marche entièrement intolérable. 

On pourrait aussi donner à cette sixième 
note raccord de petite sixte , dont la quarte 
ferait liaison ; mais ce serait fondamenta* 
lement un accord de septième avec tierce 
mineure , où la dissonance ne serait pas 
préparée ; ce qui est encore contre les règles, 
(Voyez préparer). 

On pourrait chiffrer sixte*quarte sur cette 
sixième note , et ce serait alors L'accord par- 
fait de la second^ : mais je doute que les mu- 
siciens approuvassent un renversement aussi 
mal entendu que celui-U; renversement que 
Toreille n'adopte point , et sur un accord qui 
éloigne trop l'idée de la modulation principale. 

On pourrait changer l'accord de la domi- 
nante , eâ lui donnant la sixte^quarte au-lieu 
de la septième , et alors la sixte-simple irait 
très-bien &ur la sixième note qui suit ; mais 
la sixte-quarte irait très-mal sur la domi- 
nante , à moins qu'elle n'y fût suivie do 
l'accord parfait ou de la septième ; ce qui 
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ramènerait la difficulté. Une r?^fe qui sert 
non seulement dans la pratique , tuais do 
modèle pour la pratique , ne doit point se 
tirer de ces combinaisons théoriques rejetées 
par l'oreille ; et chaque note, sur-tout la 
dominante, y doit porter son accord propre , 
lorsqu'elle peut en avoir un. 

Je tiens donc pour une chose certaine , 
que nos règles sont mauvaises , ou que 
raccord de sixte dont on accompagne la 
sixième note en montant , est une fauto 
qu'on doit corriger , et que pour accompa- 
gner régulièrement cette note, comme il con- 
vient dans une formule , il n'y a qu'un seul 
accord \ lui donner , savoir celui de septième ; 
non une septième fondamentale , qui ,, ne 
pouvant dans cette marche se sauver que 
d^une autre septième , serait une faute; mais 
une septième renversée d*un accord de sixte- 
ajoutée sur la tonique. 11 est clair que Tac-* 
cord de la tonique est le seul qu'on puisse 
insérer régulièrement entre l'accord parfait 
ou de septième sur la dominante , et le mémo 
accord sur la note sensible qui suit iramé- 
diatement. Je souhaite que les gens de Tart 
trouvent cette correction bonne ; je suis sûr 
au-inoins qu'ils la trouyeront régulière* 
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RÉGLER LE PAPIER. C'est marquer sur 
un papier blanc les porte'es pour y uoter la 
musique. ( Voyez papier réglé ). 

RÉGLEUR, s. m. Ouvrier qui fait pro- 
fession de régler les papiers de musique. 
( Voyez COPISTE ). 

RÉGLURE , s.f. Manière dont est réglé le 
le papier. Cette réghire est trop noire., Il y 
a plaisir de noter sur une régîure bien nette. 

(Voyez PAPIER RÉGLÉ ). 

RELATION , s.f. Rapport qu'ont entre 
eux les deux sons qui forment un intervalle , 
considéré par le genre de cet intervalle. La 
relation ^%\. juste , quand l'intervalle est juste, 
majeur ou mineur ; elle ^^X. fausse , quand 
il. est superflu ou diminué. ( Voyez inter- 
valle ). 

Parmi les finisses relations , on ne con- 
sidère comme telles dans l'harmonie , que 
celles dont les deux sons aie peuvent en- 
trer dans le même mode. Ainsi le triton , 
qui dans la mélodie est une fausse relation , 
n'en est une dans l'harmonie que lorsqu'un 
des deux sons qui le forment est une corde 
étrangère ^u mode. !(ja quarte diminuée , 
quoique bannie de l'harmonie , n'est pas 
toujours une fausse relation* Les octaves 

diminuées 
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diminuées et superflues , e'tant non-seule- 
ment des intervalles bannis de l'harmonie , 
mais impraticables dans le même mode , 
sont toujours àt fausses relations. Il en est 
de même des tierces et des sixtes diminuées 
et superflues , quoique la dernière soit admiso 
au)ourd*hui. 

Autrefois les fausses relations étaient 
toutes défendues. A présent elles sont pres- 
que toutes permises dans la mélodie , mais 
non dans Tbarmonie. Ou peut pourtant les 
y faire entendre , pourvu qu'un des deux 
sons qui forment \^ fausse relation , ne soit 
admis que comme note de goût , et non 
comme partie constitutive de l'accord. 

On appelle encore relation enharmonique 
entre deux cordes qui sont à un ton d'inter- 
valle le rapport qui se trouve eirtre le dièse do 
l'inférieure et le bémol de la sitpérieure. C'est 
par le tempérament , la même touche sur 
l'orgue et sur le clavecin ; mais en rigueur ce 
n'est pas le même son , et il y a entre eux 
un intervalle enharmonique. ( Voyez enhar- 
mÔmque ). 

REMISSE , adj. Les sons remisses sont 
ceux qui ont peu de force , ceux qui étant 
fort graves , ne peuvent être rendus que par 

Dict^ dt Musique^ Tome III. C 
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des cordes extrêmement lâches , ni entendus 
que de fort près. Remisse est Topposé dVn- 
tcnse ^ et il y a cette diSereace entre remisse 
et has o\x faible j de même qu'entre intense 
et haut ou fort y que bas et haut se disent 
de la sensation que le son porte à Toreille ; 
au-lieu q\i*intense et remisse Se rapportent 
plutôt à la cause qui le produit. 

RENFORCER , p. a, pris en sens neutre* 
C'est passer du doux au fort , ou du fort 
au \xh%'fort , non tout-d'un^coup , mais par 
une gradation continue en renflant et aug- 
mentant les sons y soit sur une tenue , soit sur 
une suite de notes , jusqu'à ce qu'ayant 
atteint celle qui sert de terme au renforcé , 
l'on reprenne ensuite le jeu ordinaire. Les 
Italiens indiquent le renforcé dans leur mu- 
sique par le mot crescendo ou» par le mot 
rinforzando indifféremment» 

RENTRÉE , s, f Retour du sujet , sur- 
tout après quelques pauses de silence , dans 
une fugue , une imitation , ou dans quel» 
qu'autre dessin. 

RENVERSÉ. En fait d'intervalles , ren-^ 
perse est opposé à direct, ( Voyez direct ). 
Et en fait d'accords , il est opposé \ fonda'* 
mental. ( Voyez fondamsutai.. 
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RENVERSEMENT , s. m. Changement 
d*ordre dans les sons qui composent les ac- 
cords , et dans les parties qui composent Thar^ 
monie : ce qui se fait en substituant à la 
basse , par des octaycs , les sons qui doivent 
être au-dessus , ou aux extrémités ceux qui 
doivent occuper le milieu ; et réciproquement. 

Il est certain que dans tout accord il y a 
un ordre fondamental et. naturel , qui est 
celui de la génération de l'accord même : 
mais les circonstances d*une succession , Id 
goût, l'expression , le beau chant, la yariété, 
le rapprochement de l'harmonie , obligent 
souvent le compositeur de changer cet ordre 
en renversant les accords, et par conséquent 
la disposition des parties. 

Comme trois choses peuvent être ordonnées 
en six manières , et quatre choses en vingt- 
quatre manières , il semble d'abord qu'un 
accord parfait devrait être susceptible do 
six rejiversemens , et un accord dissonant 
de vingt-quatre ; puisque celui-ci est com. 
posé de quatre sons^ Tautrede trois, et que 
Je renpersement ne consiste qu'en des trans- 
positions d'octaves. Mais il faut observer que 
dans l'harmonie on ne compte point pour 
Û^^ rçnffcrsernens toutes les dispositions difie* 

C 2 
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rentes des sons supérieurs , tant que le iném« 
son demeure au grave. Ainsi ces deux ordres 
de raccord parfait ut mi sol , et ut sol mi ^ 
ne sont pris que pour un même renperse" 
ment , et ne portent qu'un même nom ; 
ce qui réduit à trois tous les renversemens 
de l'accord parfait , et à quatre tous ceux 
de Taccord dissonant ; c'est-à-dire , à autant 
de renpersemens qu'il entre de difFcrens sons 
dans l'accord : car les répliques des mêmes 
8*ns ne sont ici comptées pour rien. 

Toutes les fois donc que la basse-fonda- 
mentale se fait entendre dans la partie la 
plus grave , ou ^ si la basse- fond amen taie 
est retranchée , toutes les fois que l'ordre 
naturel est gardé dans les accords. , l'har- 
monie est directe. Dès que cet ordre est 
changé, ou que les sons fondan^entaux , sans 
être au grave, se font entendre dans quel- 
que autre partie , l'harmonie est renversée. 
Renpersement de l'accord , quand le son 
fondamental est transposé ; renpersement de 
l'harmonie , quand le dessus ou quelque 
autre partie marche comme devrait faire la 
basse. 

Far-tout où un accord direct sera bien 
placé I ses renversemens seront bien placés 
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aussi , quant il rharmonie ; car c^est toa« 
jours la même successioa fondamentale. 
Ainsi à chaque note de basse- fondamentale, 
on est maître de disposer Taccord à sa vo« 
Ion té et par conse'quent de faire à tout mo« 
ment des renversemens différens ; pourya 
qu'on ne change point la succession réga- 
lière et fondamentale , que les dissonaoces 
soient toujours pre'pare'es et sauvées par les 
parties qui les font entendre, que la note 
sensible monte toujours, et qu*ou évite le» 
fausses relations trop dures dans une même 
partie. Voilà la clef de ces différences mys- 
térieuses que mettent les compositeurs entra 
les accords où le dessus syncope , et ceux 
où la basse doi£ syncoper ; comme par exem- 
ple , entre la neuvième et la seconde: c*cst 
que dans les premiers Taccord est direct et 
la dissonance dans le dessus ; dans les au- 
tres l'accord est renversé , et la dissonance 
est à' la basse. 

A regard des accords par supposition , il 
faut plus de précautions pour les renverser. 
Comme le son qu'on ajoute -à la basse est 
entièrement étranger à l'harmonie, souvent 
il n'y €St souffert qu'à cause de son grand 

C 3 
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éloîgnement des autres sons, qui rend la 
. dissonance moins dure. Que si ce son ajouta 
vient à être transposé dans les autres parties 
supérieures, comme il Test quelquefois ; si 
cette transposition n'est faite avec beaucoup 
d*art, elle y peut produire un très-mauvais 
effet, et jamais cela ne saurait se pratiquer 
heureusement sans retrancher quelque autre 
son de raccord. Voyez au uipt accord les 
cas et le choix de ces retrancbcmcus. 

L'intelligence parfaite du renversement n^ 
dépend que de Tétude et de Tart : le choix 
est autre chose ; il faut de Toreille et du 
goût; il y faut l'expérience des effets divers, 
et quoique le choix du renversement soit 
indifférent pour le fond de l'harmonie, il 
ne l'est pas pour l'effet et l'expression. Il est 
ocrtain que la basse-fondamentale est faite 
pour sou tenir l'harmonie et régnf r au-dessous 
d'elle. Toutes les fois donc qu'on chango 
l'ordre et qu'on renverse l'harmonie , on. 
doit avoir de bonnes raisons pour cela ; san» 
quoi l'on tombera dans le défaut de nos 
musiques récentes, où les dessus chantent 
quelquefois comme des basses, et les basses 
toujours comme des dessus , où tout est 
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•Dnfus, renversé^ mal ordonne, sans autre 
raison que de pervertir l'ordre établi et do 
gâler Tharmonie. 

Sur Torgue et le clayecîn les divers r^»- 
persemens d'un accord, autant qu'une seule 
main peut les faire , s'appellentyiirw. (Voyca 
ÏACE ). 

RENVOI , s, m. Signe figuré k volonté, 
placé ooxnuiunenient au-dessus de la portée, 
lequel correspondant îi un autre signe sem- 
blable , marque qu'il faut , d'oiî est le second , 
retourner où est le premier, de-là suivre 
jusqu'à ce qu'on trouve le point final. 
(Voyez point). 

RÉPERCUSSION, s,f. Répétition fré- 
quente des mêmes sons. C'est ce qui arrive 
dans toute modulation bien déterminée, où 
' les cordes essentielles d\i mode , celles qui 
composent la triade harmonique , doivent 
être rebattues plus souvent qu'aucune, des 
autres. Entre les trois cordes de cette triade, 
les deux extrêmes, c'est-à-dire, la finale et 
la dominante, qui sont proprement la ré« 
percussion du ton , doivent être plus souvent 
rebattues que celle du milieu qui n'est que 
la répercussion du mode. ( Voyez ton et 
MODE )• 
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RÉPÉTITION , s. f. Essai que Ton fait 
en particulier d'une pièce de musique que 
Ton veut exécuter en public. Les répétitions 
sont nécessaires pour s'assurer que les copies 
sont exactes, pour que les acteurs puissent 
prévoir leurs parties , pour qu'ils se concertent 
et s'accordent bien ensemble, pour qu'ils 
saisissent l'esprit de l'ouvrage , et rendent 
fidèlement ce qu'ils ont à exprimer. Les 
répétitions servent au compositeur même 
pour juger de l'effet de sa pièce, et faire les 
chaugcmcns dont elle peut avoir besoin. 

RÉPLIQUE, s.f. Ce terme en musique 
signifie la même chose o^* octave. (Voyez 
octave). Quelquefois en composition l'oa 
appelle aussi réplique l'unisson de>la même 
note dans deux parties différentes. Il y a 
nécessairement des répliques \ chaque accord 
dans toute musique à plus de quatre parties. 
(Voyez awissow). 

RÉPONS, s, m. Espèce d'antienne redou- 
blée qu*on chante dans l'Eglise romaine après 
les leçons de matines ou les capitules , et qui 
finit en manière de rondeau , par une reprise 
appelée réclame. 

Le chant du répons doit être plus orné 
que celui d'une antienne ordinaire ^ sans 
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sortir pourtant d'une mélodie mâle et grave, 
ni de celle qu'exige le mode qu'oa a choisi. 
Il n'est cependant pas nécessaire que lo 
verset d'un répons se termine par la note 
finale du mode ; il sufi&t que cette finale 
termine le répons même. 

RÉPONSE, s.f. C'est, dans une fugue; 
la rentrée du sujet par une autre partie , 
-après que la première Ta fait entendre ; mais 
c'est sur -tout dans une contre - fugue , la 
rentrée du sujet renversé de celui qu'on 
vient d'entendre. (Voyez fugue, costre^ 
fugue). 

REPOS, s. m. C'est la terminaison de la 
phrase , sur laquelle terminaison le chant 
se repose plus ou moins parfaitement. Le 
repos ne peut s'établir que par une cadence 
pleine : si la cadence est évitée, il ne peut 
y avoir de vrai repos / car il est impossible 
à l'oreille de se reposer sur une dissonance. 
On voit par-là qu'il y a précisément autant 
d'espèces de repos que de sortes de cadences 
pleines ; ( Voyez cadence ) et ces diffcrens 
repos produisent dans la musique l'effet de 
la ponctuation dans le discours. 

Quelques-uns confondent maUà-propos les 
repos avec les silences , quoique ces choses 
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foient fart diifërentes. ( Voyez silence ). 

REPRISE, s.f. Toute partie d'un air , 
laquelle se répète deux fois , sans être écrite 
deux fois , s'appelle reprise. C'est en ce sens 
qu'on dit que la première reprise d'une ou- 
yerture est grave , et la seconde gaie. Quel- 
quefois aussi Ton n'entend par reprise que 
la seconde partie d'un air. On dit ainsi que 
la reprise du joli menuet de Dardanus ne 
vaut rien du tout. Enfin reprise est encore 
chacune des parties d'un rondeau qui sou- 
vent eu a trois , et quelquefois davantage , 
dont ou ne répète que la première. 

Dans la note on appelle reprise un signe 
qui marque que l'on doit répéter la partie 
de l'air qui le précède ; ce qui évite la peine 
de la noter deux fois. En ce sens on distingue 
deux reprises , la grande et la petite. La 
grande reprise %e, figure à l'italienne par un© 
double barre perpendiculaire avec deux points 
en debors de chaque côté , ou à la française 
par deux barres perpendiculaires un peu plus 
écartées , qui traversent toute la portée, et 
entre lesquelles en insère un point dan$ 
chaque espace : mais cette seconde manière 
fi'abolit peu-à-pcu ; car ne pouvant imiter 
tout-à-fait la musique italienne , nous zi% 



R £ P 4S 

prenons du-moîns les mots %t les signes ; 
comme ces jeunes gens qui croient prendre 
le style de M. de foliaire , en suivant son 
orthographe. 

Cette reprise , ainsi ponctuée à droite et 
\ gauche , marque Ordinairemeat qu*il faut 
recommencer deux fois , tant la partie qui 
précède que celle qui suit ; c*est pourquoi 
on la trouve ordinairement vers le milieu 
des passe-pieds ^ menuets , gavottes , etc. 

Lorscjue la reprise a seulement des points 
a sa gauche , c'est pour la répétition de ce 
qui précède ; et lorsqu'elle a des points à sa 
droite , c*est pour la répétition de ce qui 
suit. Il serait du-moins \ souhaiter que 
cette convention, adoptée par quelques-uns , 
fut tout-à-fait établie ; car elle me parait fort 
commode. ( Voyez pi. L , fig, 8. ) la figure 
de ces différentes reprises, 

Ijù petite reprise estlorsqu*après une grande 
reprise on recommence encore quelques-unes 
des dernières mesures avant de finir. Il n'y 
a point de signes particuliers pour la petite 
reprise , mais on se sert ordinairement de 
quelque signe de renvoi figuré au-dessus 
de la portée. ( Voyez renvoi '). 

Il faut observer que ceux qui notent 
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correctement ont toujours soin que la der- 
nière note d'une reprise se rapporte exac- 
tement pour la mesure y et à celle qui 
commence la même reprise , et à celle qui 
commence la reprise qui suit , quand il y. 
en a une. Que si le rapport de ces notes 
ne remplit pas exactement la mesure ; après 
la note qui termine une reprise ^ on ajoute 
deux ou trois notes de ce qui doit être re- 
commencé , jusqu'à ce qu'on ait suffisam- 
ment indique' comment il faut remplir la 
mesure. Or , comme à la fin d'une preniièro 
partie on a premièrement la première partie à 
l-eprendre , puis la seconde partie à commen- 
cer, et que cela ne se fait pas toujours dans 
des temps ou parties de temps semblables , 
on est souvent obligé de noter deux fois la 
finale de la première reprise y l'une a?ant le 
iigne de reprise avec les premières notes 
de la première pa.rtic ; l'autre après le même 
signe pour commencer la seconde partie. Alors 
on trace un demi-cercle ou chapeau depuis 
cette première finale jusqu'à sa répétition ,' 
pour marquer qu'à la seconde fois il faut 
passer , comme nul , tout ce qui est compris 
sous le demi-cercle. Il m'est impossible de 
rendre cette explication plus courte , plus 

claire , 
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elàtre ; til plus ezaofe ; mais la Jtg, 9 de la 
pu .L suffira pour la faire entendre par«« 
faitement» 

RÉSONNA NCE , s,f. Prolongement ou 
réflcxction du son, soit par les vibrations cqh* 
tinuées des cordes d*un instrument , soit par 
les parois d*un corps sonore, soit par la colli- 
sion de Tair renfermé dans un instrument 
à yent. ( Voyez son | musique , in8T&u« 
MBRT ). 

Les voûtes elliptiques et paraboliques ré'» 
sonnent , c'est-à-dire , réfléchissent le son; 
( Voyez ÉCHO ). 

Selon M. Dodart , le nez , la bouclie ^ ni 
ses parties, comme le palais, la, langue, les 
dents , les lèvres , ne contribuent en rien 
au ton de la voix ; mais leur effet est bien 
grand pour la résonnance, ( Voyez votx: }•' 
Un exemple bien sensible de cela se tire d'un 
instrument d'aciet appelé trompe de Béara- 
ou guimbarde ; lequel , si on le tient avec 
les doigts et qu'on frappe sur la languette,' 
ne rendra aucun son ; mais si , le tenant 
entre les dents , on frappe dé même , ilreur 
dra un son qu'on, varie en serrant plus oâ 
moins , et qu'on entend d'assez loin , sur- 
tout dans le bas. 
ViçU iz Mnsiquê, ToiQ* m. D 
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Dans les îiistrumeus à cordes , tels que 
le clavecin , le violon , le violoncelle , le soa 
Tient uniquement de la corde ; mais la ré'* 
sonnance dépend de la caisse de Tinstru- 
ment. 

RESSERRER L'HARMONIE. C'est rap- 
procher les parties les unes des autres daus 
les moindres intervalles qu'il est possibU. 
Ainsi pour resserrer cet accord ut sol mi ^ 
qui comprend une dixième , il faut renverser 
ainsi ut mi sol , et alors il ue comprend 
qu'une quinte. 

( Voyez ACCORD , rentersemeist ). 

RESTER , V, n. Rester sur une syllabe , 
c'est la prolonger plus que n'exige la proso- 
die y comme ou fait sous les roulades ; et 
rester sur une note , c'est y faire une tenue , 
ou la prolonger jusqu'à ce que le sentiment 
de la mesure soit oublié. 

RHYTHME , s. m. C'est dans sa défini- 
tion la plus générale , la proportion qu'ont 
entre elles les parties d'un même tout. C'est ^ 
en musique^ la dififérenee du mouvement qui 
résulte de la vîtesse ou de la lenteur, de la 
longueur ou de la brièveté des temps. 

Aristide Quintilien divise le rhythme en 
frois espèces ; sayoir , le rhythme des GOi-p« 
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immobiles , lequel résulte de la juste propor- 
tion de leurs parties , comme dans une statuo 
hiea faite ; le rhythmt du mouvement local 
comme dans la danse , la démarche bien 
composée , les attitudes des pantomimes ; et 
Je rhythme des mouvemens de la ?oix ou do 
la durée relative des sons , dans une telle 
proportion que , soit qu'on frappe toujours 
Ja. même corde , soit qu*on varie les sous 
du grave à l'aigu , l'on fasse toujours résul- 
ter de leur succession des effets agréables par 
la durée et la quantité. Cette dernière espèce 
àb rhythme est la seule dont j'ai à parler ici. 

Le rhythme appliqué à la voix peut encore 
s'entendre de la parole ou du chant. Dans le 
premier sens , c'est du rhythme que naissent 
le nombre et l'barmonie dans l'éloquence; 
la mesure et la cadence dans la poésie : dans 
le second , le rhythm>e s'applique proprement 
à la valeur des notes , et s'appelle aujourd'hui 
mesure ( Vojea mesure). C'est encore à cette 
seconde acception que doit se borner ce que 
j'ai à dire ici sur le rhythme des anciens. 

Comme les syllabes de la langue grecque 
avaient une quantité et des valeurs plus sen- 
sibles , plus déterminées que celles de notre 
langue., çt que les rers qu'on chante étaient 

D j 
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composes d*un certain nombre de pieds quo 
formaient ces syllabes longues ou brèves , 
différemment combinées , le rhyihmc du 
chant suivait régulièrement la marche d« ses 
pieds , et n*en était proprement que l'expres- 
sion. Il se divisait ainsi qu'eux en deux temps, 
l'un frappé , l'autre levé ; l'on en comptait 
trois genres , même quatre et plus , selon les 
divers rapports de ces temps. Ces genres 
étaient Xégal ^ qu'ils appelaient aussi dacty- 
lique y où le rhythme était divisé en deux 
temps égaux ; le double , trochaïque ou iam- 
bique , dans lequel la durée de l'un des deux 
temps était double de celle de l'autre ; le ses^ 
^uialtère j qu'ils appelaient aussi péonîçue , 
dont la durée de l'un des deux temps était 
à celle de l'autre en rapport de 3 à 2 ; et en- 
fin Vépitrite ^ moins usité , oii le rapport des 
deux temps était de 3 à 4. 

Les temps de ces rhythmes étaient suscepti- 
bles de plus ou moins de lenteur , par un plus 
grand ou moindre nombre de syllabes ou de 
notes longues ou brèves, selon le mouye- 
tnent ; et dans ce sens , un temps pouvait 
recevoir jusqu'à huit degrés différeus de mou- 
vement par le nombre des syllabes qui le com- 
posaient : mais les deux temps, conaerYaient 
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toa]oars entre eux le rapport ddtermiaé pax 
le genre du rhythme. 

Outre cela , le mouvement et la marche des 
syllabes , et par conséquent des temps et du 
rhythme qui en résultait , était susceptible 
d'accélération et de ralentissement , à la vo- 
lonté du poète , selon Texpression des pa« 
rôles et le caractère des passions qu'il fallait 
exprimer. Ainsi de ces deux moyens combi- 
nés naissaient des foules de modifications 
possibles dans le mouvement d'un mémo 
rhythme , qui n*avaient d'autres bornes que 
celles au-dcçà ou au-delà desquelles l'oreille 
n'est plus à la portée d'appercevoir les pro- 
portions. 

Le rhythme j par rapport aux pieds qui 
entraient dans la poésie , se partageait en 
trois autres genres. Le simple j qui n'admet-* 
tait qu'une sorte de pieds ; le composé ^ qui 
résultait de deux ou plusieurs espèces de 
pieds ; et le mixte , qui pouvait se résoudre 
en deux ou plusieurs rhythmes , égaux ou 
inégaux , selon les diverses combinaisons dont 
il était susceptible. 

Une autre source de variété dans le rhythme 
était la différence des marches ou successions 
de ce même rhythme ^ selon l'entrelacement 

D 3 
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des dîflFérens ycrs. Le rhythme pouvait étro 
toujours uniforme , c'est'à-dire , se battre à 
deux temps toujours égaux , comme dans les 
yers hexamètres , pentamètres , adoniens ^ 
aaapestiques , etc, ou toujours inégaux , com- 
me dans les vers purs îambiques : ou diver- 
sifié , c'est-à-dire , mêlé de pieds égaux et 
d'inégaux , comme dans les scazons , les cho<- 
riambiques , etc. Mais dans tous ces cas les 
rhythmes , même semblables ou égaux , pou- 
vaient , comme je Tai dit , être fort differens 
en vitesse selon la nature des pieds. Ainsi de 
deux rhythmes de même genre , résultant 
l'un de deux spondées , l'autre de deux pyr- 
riques , le premier aurait été double de Tau* 
tre en durée. 

Les silences se trouvaient aussi dans le 
rhythme ancien ^ non pas à la vérité comme 
les uôtres , pour faire taire seulement quel- 
qu'une des parties , ou pour donner certains 
caractères au chant ; mais seulement pour 
remplir la mesure de ces vers appelés cata- 
lectiquos , qui manquaient d'une syllabe : 
ainsi le silence ne pouvait jamais se trouver 
qu'à la fin du vers pour suppléer à cette 
syllabe. 

A l'égard des tenues , ils les connaissaient 
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tans doute , puisqu'ils avaient un mot pouV 
les exprimer. La pratique en devait cependant 
être fort rare parmi eux ; du-moins cela peut- 
il s'inférer de la nature de leur rhythme, qui 
n'était que l'expression de la mesure et de 
l'harmonie des vers. Il ne parait pas non, plu» 
qu'ils pratiquassent les roulades , les synco- 
pes , ni les points , à moins que les instru- 
mens ne fissent quelque chose de semblable 
en accompagnant la voix ; de quoi nous n'a< 
vous nul indice. 

yossius , dans son livre de poëmatum 
cantà et viribus rhythmi , relève beaucoup 
le rhythme ancien , et il lui attribue toute 
la force de l'ancienne musique. Il dît qu'un 
rhythme àéi^Qih.i comme le nôtre, qui ne repré^ 
sente aucune image des choses , ne peut avoir 
aucun e£Fet , et que les anciens nombres poé- 
tiques n'avaient été inventés que pour cette 
fin que nous négligeons. Il ajoute que le lan- 
gage et la poésie modernes sont peu propres 
pour la musique , et que nous n'aurons jan. 
mais de bonne musique vocale jusqu'à ce qua 
nous fassions des vers favorables pour lo 
chant , c'est-à-dire , )usqu*à ce que nous ré- 
formions notre langage , et que nous lui don«. 
nions , à l'exemple des anciens ^ la quantité 
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et les pieds mesarés , eu proscrîrant pour 
jamais riiivcntion barbare de la rime. 

Nos vers , dit-ii , sont précisément comme 
s'ils n'avaient qu'un seul pied ; de sorte que 
nous n'avons dans notre poésie aucun rhyth- 
me véritable , et qu'en fabriquant nos vers , 
nous ne pensons qu'à y faire entrer un cer- 
tain nombre de syllabes , sans presque nous 
embarrasser de quelle nature elle» sont. Ce 
n'est purement pas là de l'étoffe pour la mu- 
sique. 

Le rhythme est une partie essentielle de la 
zuusique , et sur-tout de l'imitative. Sans lui 
la mélodie n'est rien , et par lui-même il est 
quelque chose , comme on le sent par l'effet 
des tambours. Mais d'où vient l'impressioa 
que font sur nous la mesure et la cadence ?. 
Quel est le principe par lequel ces retours 
tantôt égaux et tantôt variés affectent nos 
amcs , et peuvent y porter le sentiment des 
passions ? Demandez-le au métaphysicien. 
Tout ce que nous pouvons dire ici est que , 
comme la mélodie tire son caractère des ac- 
ccns de la langue , le rhythme tire le sien du 
caraclèredela prosodie; et alors il agit comme 
image de la parole : à quoi nous ajouterons 
que certaines passions oat dans la nature 
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un caractère rhythmique tiussi - bien qu'ua 
caractère mélodieux , absolu et indépendant 
de \a langue ; comme la tristesse , qui mar- 
che par temps égaux et lents , de même que 
par tons remisses et bas ; la joie par temps 
sautillans et vîtes , de même par tons aigus 
et intenses : d'où je présume qu*on pourrait 
ob:»crver dans toutes les autres passions un 
caractère propre, mais plus difficile 'k saisir, 
à cause que la plupart de ces autres passions 
étant composées , participent plus ou moins , 
tant des précédentes que l'une de l'autre. 

RHYTHMIQUE , s./. Partie de l'art musi- 
cal qui enseignait a pratiquer les règles du 
mouyement et du rhythme^ selon les lois de 
la rhythmopée. 

La rhythmique , pour le dire un peu plus 
en détail , consistait à savoir choisir, entre les 
trois modes établis par la rhy thmopée , le plus 
propre au caractère dont il s'agissait , à con- 
naître et posséder à fond toutes les sortes de 
ïhythmes , à discerner et employer les plus 
convenables en chaque occasion, à les entre- 
lacer de la manière a-la-fois la plus expressive 
et la plus agréable , et enfin à distinguer Varsi& 
et la thesisy par la marche la plus sensible et 
la mieux cadencée, 

D 5 
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RHYTHMOPÉE. Tirf^êx^tU , s./. Partie 
de la science musicale qui prcscriv^ait à Tart 
rhythrnique les lois du rhythme et de tout ce 
qui lui appartient (Voyez rhtthme ). La 
rhythmopée€KjaX\\ la rfaythmique ce qu'était la 
mélopée à la mélodie. 

La rhythmopée avait pour objet le mou- 
vement ou le terpps, dont elle marquait la 
mesure , les divisions , Tordre et le mélange, 
soit pour émouvoir les passions , soit pour 
les changer , soit pour les calmer. Elle ren- 
fermait aussi la science des mouvemens muets, 
appelés orchesis y et en général de tous les 
xnoùfemens réguliers. Mais elle se rapportait 
principalement à la poésie; parce qu'alors la 
poésie réglait seule les mouvemens de la 
musique , et qu'il n'y avait point de musique 
purement instrumentale , qui eût un rhy thmo 
indépendant. 

On sait que la rhythmopée se partageait en 
trois modes ou tropes principaux , l'un bas 
et serré , un autre élevé et grand , et le moyen, 
paisible et tranquille ; mais du reste les 
anciens ne nous ont laissé que des préceptes 
fort généraux sur cette partie de leur musi-. 
que, etcc qu'ils en ont ditse rapporte toujours 
aux vers ou aux paroles destinées pour le 
ehant. 
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RIGAUDON , s. m, S«rtc de danse dont 
Pair se bat ^ d^ux temps , d*un mouvement 
gai, etse divise ordinairement en deux reprises 
phrasées de quatre en quatre mesures, et 
commençant par la dernière note du second 
temps. 

On trouTe rigodon dans le dictionnaire de 
Vacadémie ; mais cette orthographe n*est pas 
usitée. J*ai ouï dire ^ un mrdttre à danser, que 
Je nom de cette danse venai tde celui de l*in?en« 
teur , lequel s'appelait Rigaud, 

RIPPIENO , s. m. Mot italien qui se 
trouve assez fréquemment dans les musi- 
ques d'église, et qui équivaut au moi chœur 
ou tons, 

RITOURNELLE , s,f Trait de sympho- 
nie qui s'emploie en manière de prélude à la 
tête d'un air, dont ordinairement il annonce 
le chant; ou à la fin , pour imiter et assurer 
la fin du même chant; ou dans le milieu, 
pour reposer la voix, pour renforcer l'ex- 
pression , ou simplement pour embellir la 
pièce« 

Dans les recueils ou partitions de vieille 
musique italienne , les ritoumeUcs sont 
souvent désignées par les mots si sitona y 
qui signifient que l'instrument qui accou^^ 

D 6 
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pagne doit répéter ce que la roîr a cHatftéJ 
» JRitournelle vient de l'italien ritorneîlo , 
et si g ni lie petit retour. Aujourd'hui que la 
symphonie a pris un caractère plus brillant , 
et presque inde'pendant de la yocale , oo. 
ne s*eu tient plus guère à de simples répé** 
titions ; aussi le mot ritournelle a-t*it 
"vieilli. 

ROLE , s. 772. Le papier séparé qui contient 
la musique que doit exécuter un concertant , 
et qui 8*appelle partie dans un concert ^ 8*ap« 
pelle rôle à l'opéra. Ainsi l'on doit distribuer 
une partie à chaque musicien , et un x^l^ ^ 
chaque acteur. 

ROM A NCE , s. f. Air sur lequel on chante 
tin petit poémc du même nom , divisé par 
couplets, duquel le sujet est pour l'ordinairci 
quelque histoire amoureuse et souvent tragi- 
que. Comme la romance doit être écrite d'ua 
style simple, touchant, et d'un goût un peu 
antique, l'air doit répoudre au caractère des 
paroles : point d'ornemens, rien de maniéré ^ 
une mélodie douce, naturelle, champêtre ,' 
et qui produise son effet par elle*mênie , 
indépendainment de la manière de la chanter. 
Il n'est pas nécessaire que le chant soit piquant , 
il suffît qu'il soit naïf, qu'il n'offusque poiut 
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la parole , qa*i1 la fasse bien entendre , et 
qu'il n'exige pas une grande étendue de voix. 
Une romance bien faite, n'ayant rien de 
saillant, n'a&ccte pas d'abord; mais chaque 
couplet ajoute quelque chose à l'effet des pré- 
cédens ; l'intérêt augmente insensiblement , * 
et quelquefois on se trouve attendri jusqu'aux 
larmes sans pouvoir dire où est le charme qui 
a produit cet effet. C*est'une conséquence 
certaine que tout accompagnement d'instru- 
ment affaiblit cette impression. Une faut , pour 
le chant de la romance^ qu'une voix juste, 
nette , qui prononce bien , et qui chante 
simplement. 
ROMANESQUE , *./. Air à danser ( Voyez 

GAILLARDE. 

RONDE, adj^ pris subst. Note blanche et 
ronde sans queue , laquelle vaut une mesure 
entière à quatre temps, c'est-à-dire , deux 
blanches ou quatre noires. La ronde est de 
toutes les notes restées en usage celle qui a le 
plus de valeur. Autrefois, au contraire, elle 
était celle qui en valait le moins , et elle s'ap- 
pelait semi-brève ( Voyez semi-brève , et 

TALEUR DES HOTES ). 

RONDE DE TABLE. Sorte de chanson 
à boire ^ et poux rojdiuaiie mêlée de galaa- 
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terie, composée de divers couplets qu'on 
chante à table chacun à son touf, et sur les- 
quels tous les conviTcs font chorus en repre- 
nant le refrain. 

RONDEAU , s. m. Sorte d'air à deux ou 
* plusieurs reprises , et dont la forme est telU 
qu*après avoir fini la seconde reprise on 
reprend la première, et ainsi de suite, reve- 
nant toujours et finissant par cette mémo 
première reprise par laquelle on a commencé. 
Pour cela on doit tellement conduire la 
modulation , que la fin de la première 
reprise convienne au commencement de toutes 
les autres , et que la fin de toutes les autres 
convienne au commencement de la première. 
Les grands airs italiens et toutes nos 
ariettes sont en rondeau , de même que la 
plus grande partie des pièces de clavecin 
françaises. 

Les routines sont des magasins de contre- 
sens pour ceux qui les suivent sans rëâexion r 
telle est pour les musiciens celle des rondeaux^ 
Il faut bien du discernement pour faire un 
choix de paroles qui leur soient propres. Il est 
ridicule de mettre en rondeau une pensée 
complète , divisée en deux membres , en repre- 
nant la première iaeise et jouissant par-là. Il 



R O U 59 

est rîd'cale de mettre en rondeau une com- 
paraison dont l'application ne se fait que 
dans le second membre , en reprenant le pre^ 
xnier et finissant par-là. Enfin il est ridicule 
de mettre en rondeau une pense'e générale , 
limitée par une exception relative à Tétat 
de celui qui parle ; ensorte qu'oubliant de 
rechef l'exception quiserapporteàlui, il finisse 
en reprenant la pensée générale. 

Mai s toutes les foi s qu'un senti ment exprimé 
dans le premier membre , amène une réflexion 
qui le renforce et l'appuie dans le second ; 
toutes les fw qu'une description de l'état de 
celui qui pftle , remplissant le premier mem» 
bre^éclaircit une comparaison dans le second; 
toutes les fois qu'une affirmation dans le pre- 
mier membre contient sa preuve et sa con- 
firmation dans le second ; toutes les fois enfin 
que le premier membre contient la proposi- 
tion de faire une chose , et le second la raison 
de la proposition ; dans ces divers cas , et dans 
les semblables, le rondeau est toujours bien 
placé. 

ROULADE , s,f. Passage dans le chant de 
plusieurs notes sur une même syllabe. 

La roulade n'est qu'une imitation de la^ 
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n^Iodie instrumentale dans les occasions oui ; 
soit pour les grâces du chant , soit pour la 
vérité de rimage, soitpour laforce de l'expres- 
sion , il est à propos de suspendre le discours 
et de prolonger la mélodie : mais il faut de 
plus que la syllabe soit longue , que la voix ea 
soit éclatante et propre à laisser au gosier la 
facilité d'entonner nettement et légèrement 
les notes de la roulade , sans fatiguer i 'organe 
du chanteur, ni par conséquent TorelUe des 
écoutans. 

Les voyelles les plus favorables pour faire 
sortir la voix , sont les a^ ensuite les o , les d 
ouverts: IV et Vu sont peu sonores: encore 
moins les diphthongues. Quant aux voyelles 
nasales , on n'y doit jamais faire de roulades, 
La langue italienne pleine d'o et d'/z est beau- 
coup plus propre pour les inflexions de voix 
que n*est la française ; aussi les musiciens ita- 
liens ne les épargnent-ils pas. Au contraire , 
les Français , obligés de composer presque 
toute leur musique syllabique, à cause des 
voyelles' peu favorables , sont contraints de 
donner aux notes une marche lente et posée , 
ou de faire heurter les consonnes en fesant 
eourir les syllabes ; ce qui rend nécessaire* 
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ment le chant languissant ou dur. Je ne 
\'ois pas comment la musique française pour- 
rait jamais surmonter cet inconvénient. 

C'est un préjugé populaire de penser qu'une 
roulade soit toujours hors de place dans un 
chant tristeet pathétique. Au contraire, quand 
le cœur est le plus vivement ému , la voix trouve 
plus aisément des accens que l'esprit ne peut 
trouver des paroles ; et de-là. vient l'usagedes 
interjections dans toutes les langues. ( Voyez 
heome). Ce nest pas une moindre erreur de 
croire qu'une roulade est toujours bien placée 
sur une syllabe ou dans un mot qui la com- 
porte , sans considérer si la situation du chan- 
teur, si le sentiment qu'il doit éprouver la 
comporte aussi. 

La roulade est une invention de la mi^ 
sique moderne. Il ne paraît pas que les an- 
cieus en aient fait aucun usage , ni jamais 
battu plus de deux notes sur la même syllabe. 
Celte différence est un effet de celle des deux 
musiques , dont Tune était asservie à la langue, 
ftdont raiitre lui donne la loi. 

ROULExMENT , s, m. ( Voyez houx^ade). 
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i3. Cette lettre écrite seule dans la partie ré- 
citante d'un concerto signifie solo ^ et alors 
elle est alternative avec leT , qui signifie tutti, 
SARABANDE, s, f. Air d'une danse gravc^ 
portant le même nom , laquelle parait nous 
être venue d'Espagne , et se dansait autrefois 
avec des castagnettes. Cette danse u'est plus 
en usage si ce n'est dans quelques vieux opéra 
français. L'airde la sarabande est^ trois temps 
lents. 

SAUT , s, m. Tout passage d'un son à ua 
autre par degré disjoint est un $aut. Il y a 
^aut régulier qui se fait toujours sur un. 
intervalle consonnant , et saut ir régulier , qui 
se fait sur un intervalle dissonant. Cette dis- 
tinction vientde ce que toutes les dissonances, 
excepté la seconde quin'est pas un j^u^, sont 
plus difi&ciles à entonner que les consonnan- 
jces : observation nécessaire dans la mélodie 
pour composer des chants faciles et agréables. 
SAUTER y V. n. On fait sauter le ton , lors- 
que , donnant trop de yent dans une flûte , 
ou dans un (uyau d'un instrument ^ vent , 
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en force Tair ii se diviser et à faire resonner, 
au lieu du ton pleiu de la flûte ou du tuyau , 
quelqu'un seulement de ses harmoniques. 
Quand le saut est d*une octave entière , cela 
s'appelle octof'iVr. ( Voyez octavier). Il est 
clair que , pour varier les sons de Ja trom*^ 
pette et du cor-de-chasse, il faut necesLaire- 
ment sauter ; et ce n'est encore qu'en sautant 
qu'on fait des octaves sur la flûte. 

SAUVER , V. a. Sauver une dissonance l 
c*est la résoudre selon les règles , sur une con- 
sonnance de l'accofA suivant. Il y a sur cela 
une marche prescrite, età la basse fondamen- 
tale de l'accord dissonaiit, et à la partie qui 
forme la dissonance. 

Il n'y a aucune manière de sauper qui ne 
dérive d*un ace de cadence ; c'est donc par 
l'espèce de la cadence qu'on veut faire , qu'est 
déterminé le mouvement de la basse-fonda-^ 
mentale. (Voyez cadeuce ). A l'égard de la 
partie qui forme la dissonance, elle ne doit 
ni rester en place , ni marcher par degrés dis- 
joints ; mais elle doit monter ou descendre * 
diatoniquement selon la nature de la disso^ 
uanoe. Les maîtres disent que les dissonances 
majeures doivent monter , et les mineures 
descendre; ce qui n'eyt pas sans exception ^ 
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puisque dans certaines cordes d*harmome^ 
une septième , bien que majeure, ne doit pas 
monter , mais descendre , si ce n*est dans 
Taccord appelé fort inoorrectement accord 
de septième superflue. Il vaut donc nùeux 
dire que la septième, et toute dissonance qui 
en dérive, doit descendre; et que la sixte 
ajoutée , et toute dissonance qui en dérive » 
doit monter. C'est là une règle vraiment gé« 
nérale, et sans aucune exception. IL en est 
de même de la loi de sauper la dissonance.' 
Il j a des dissonances qu'on ne peut préparer ; 
mais il n'y en a aucune qu'on ne doive sauver» 

A regard de la note sensible appelée im-«. 
proprement dissonance majeure , si elle doit 
monter , c'est moins par la règle de sauver 
la dissonance , que par celle de la marcho 
diatonique , et de préférer le plus court chc^ 
min; et en effet il y a des cas, comme celui 
de la cadence interrompue , où cette noto 
sensible ne monte point. 

Dans les accords par supposition , un mémo 
* accord fournit souvent deux dissonancses, 
comme la septième et la neuvième , la neu-* 
viènie et la quarte , etc. Alors ces dissonances 
ont dû se préparer et doivent se sauver toutes 
deux : c'est qu'il faut afoir égard à tout ce 
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^î dissone , non-seulement sur la basse-fonda- 
mentale , mais aussi sur la basse-continue. 

SCÈNE , s,f. On distingue en musique ly- 
rique la scène du monologue , en ce qu'il n'y 
t qu'un seul acteur dans le monologue et 
qa*ilj a dans la scène au-moins deux inter- 
locuteurs. Par conséquent dans le monologue 
le caractère du chant doit être un , du-moina 
quanta la pentonne; mais dans les scènes le 
chant doit avoir autant de caractères différens 
qu*il y a d'interlocuteurs. £n effet , comme 
en parlant chacun garde toujours la même 
ToÎK, le même accent , le même timbre , et 
communément le même style , dans toutes les 
choses qu'il dit ; chaque acteur , dans les di- 
verses passions qu'il exprime , doit toujours 
garder un caractère qui lui soit propre , et 
qni le distingue d'un autre acteur. La douleur 
d'un vieillard n*a pas le même ton que celle 
d'un jeune homme ; la colère d'une femme a 
d'autres accens que celle d'un guerrier ; un 
barbare ne dira "f^oxni jevous aime , comme un 
galant de profession. Il faut donc rendre dans ' 
les scènes , non-seulement le caractère de la 
passion qu'on Veut peindre , mais celui de 
la personne qu'on fait parler. Ce caractère 
s mdique en partie par la sorte de voix qu'on 
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approprie ^ cbaque rôle ; car le tour de client 
d'une haute-contre eat différent de celui d'uno 
basse-taille ; on met plus de grayité dans les 
chants des bas-dessus , et plus de légèreté 
dans ceux des voix plus aiguës. Mais outre ces 
différences , Thabile compositeur en trouva 
d'individuelles qui caractérisent ses person- 
nages ; ensorte qu'on connai tra bientôt à Tac*- 
cent particulier du récitatif et du chant , si c'est 
Mandane ou Emire , si c'est Olinte ou jil^ 
ceste qu'on entend. Je conviens qu'il n'y a 
que les hommes de génie qui sentent et mar- 
quent ces différences ; mais je dis cependant 
que ce n'est qu'en lés observant , et d'autres 
semblables , qu'on parvient à produire l'iU 
lusion. 

SCHISM A y s, m. Petit intervalle qui vaut 
la moitié du comma , et dont parconséquent 
la raison est sourde , puisque pour l'exprimer 
en nombres , ilfaudrait trouver une moyeaa« 
proportionnelle entre 80 et 81. 

SCHOENION. Sorte de nome pour les 
Hûtes , dans l'ancienne musique des Grecs. 

SCHOLIE ouSCOLIE , s,f. Sorte de chan- 
son^ chez les anciens Grecs, dont les carac<* 
tères étaient extrêmement diversifiés selon les 
sujets et les personnes. (Voyez CHAsçQif ). 
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SECONDE, adj. pris suhsiantiv. Inter- 
valle d'un degré conjoint. Ainsi les marches 
diatoniques se font toutes sur les intervalles 
de seconde. 

II y a quatre sortes de secondes» La première, 
appelée seconde diminuée y se fait sur un ton 
majeur , dont la note inférieure est rappro- 
chée par un dièse , et la supérieure par un 
bémol. Tel est, par exemple, l'intervalle du 
/-«bémol à l'u/ dièse. Le rapport de cette ^e- 
conde est de 37 5 à 884 ; mais elle n'est d'au- 
cun usage , si ce n'est dans le genre enharmo-» 
nique; encore l'intervalle s'y trouve-t-il nul 
en vertu du tempérament. A Tégard de l'in- 
tervalle d'une note ii son dièse , que j^rossard 
appelle seconde diminuée , ce n'est pas uno 
seconde'^ c'est un unisson altéré. 

La deuxième, qu'on appelle seconde mi^ 
neure , est constituée par le séml-ton majeur , 
comme du ^i à Vut , ou du mi au fa. Son rap« 
port est de i5 à 16. 

La troisième est la seconde ma/fz/r^, laquelle 
forme l'intervalle d'un ton. Comme ce ton 
peut être majeur ou mineur , le rapport de 
cette seconde est de 8 à 9 dans le premier cas, 
et de 9 à 10 dans le second : mais cette difr 
férence s'é?anouit dans notre musique. 



6g s É M 

Eafin la quatrième est la seconde superflue ,' 
composée d*un ton majeur et d'un sémi-ton. 
mineur , comme an fa au jc?/ dièse : son rap- 
port est de 64 à 76. 

Il y a dans riiarmonie deux accords qui 
portent le nom de seconde. Le premier s'ap- 
pelle simplement accord de seconde \ c'est un 
accord de septième renversé, dont la disso-> 
nance est à la basse ; d'où il s'ensuit bien 
clairement qu'il faut que la basse syncope 
pour la préparer. (Voyez préparer). Quand 
l'accord de septième est dominant, c'est-à- 
dire quand là tierce est majeure , l'accord de 
seconde s'appelle accord de triton , et la syn- 
cope n'est pas nécessaire, parce que la prépa- 
ration ne l'est pas. 

L'autre s'appelle accord àe seconde siipef'^ 
flue: c'est un accord renversé de celui de 
septième dinfinuëe , dont la septième elle- 
même est portée à la basse. Cet accord est 
également bon avec ou sans syncope. (Voyez 
srwcoPE). 

SÉxMI. Mot emprunté du latin et qui bignifie 
demu On s^en sert en musique au-lieu du 
hémidus Grecs, pour composer très-barba- 
remen t plusieurs mots techniques, moitié grecs 
et moitié latins. 

€• 



s £ M ' «9 

Ce mot 9 au-dev^ant du nom grec de quel- 
que intervalle que ce soit, signifie toujours 
une diminution , non pas de la moitié de cet 
intervalle , mais seulement d*un sémi-ton 
mineure ainsi, sémi-'diton est la tierce mi- 
neure, sémùdiapente est la fausse-quinte, 
€émi diaUssaron la quarte diminuée ; etc. 

SEMI-BRÈVE , s.f. C'est , dans nos an- 
ciennes musiques , une valeur de note ou une 
mesure de temps qui comprend l'espace de 
deux * minimes ou blanches , c'est-à-dire la 
moitié d'une brève. La sémi-breve s'appelle 
maintenant ronde , parce qu'elle a cetta 
figure : mais autrefois elle était en losange. 

Anciennement la sémi-br^pe%e divisait en 
majeure et mineure. La majeure vaut deux 
tiers de la brève parfaite , et la mineure vaut 
l'autre tiers de la même brève : ainsi la sémU 
brève majeure en contient deux mineures. 

La sémi-breve y avant qu'on eût inventé 
]a minime , étant la note de moindre valeur , 
ne se subdivisait plus. Cette indivisibilité, 
disait-on , est , en quelque manière , indiquée 
par sa figure en losange terminée en haut , 
«n bas et des deux côtés-par des points. Or, 
Mûris prouve , par l'autorité ^Aristote et 
Û!Euclide j que le point est indivisible ; d'où 

Uict, dt Musique, Tome 111. £ 
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il conclut que la sémUbrèpt enfermée entre 
quatre points est indivisible comme eux. 

SÉMI-TON , s. m. C'est le moindre de tous 
les intervalles admis dans la musique mo* 
derne ; il vaut à-peu-près la moitié d*un ton. 

Il y a plusieurs espèces de sémi-tons. On 
en peut distinguer deux dans la pratique ; le 
simi'ton majeur et le sémi-ton mineur. Trois 
autres sont connus dans les calculs harmoni- 
ques ; savoir le sémUton maxime , le minime 
et le moyen. 

Le sémi-ton majeur est de la différence de 
la tierce majeure à la quarte , comme mi fa* 
Son rapport est de i5 à 16» et il forme le 
plus petit de tous les intervalles diatoniques. 

Le sémi-ton mineur est la différence de la 
tierce majeure à la tierce mineure : il se mar- 
que SUT le même degré'par un dièse ou par 
un bémol. Il ne forme qu*un intervalle chro- 
matique , et son rapport est de 24 à 25. 

Quoiqu'on mette de la différence entre ces 
deux sémi-tons par la manière de les noter , 
il n*y en a pourtant aucune sur l'orgue et le 
clavecin ; et le même sémi^ton est tantôt ma- 
jeur et tantôt mineur , tantôt diatonique et 
tantôt chromatique, selon le mode où l'on 
est. Cependant ou appelle ^ dans la pratique. 



s E N 71 

sémi'tons mineurs, ceux qui, se marquant 
par bémol ou par dièse, ne changent point 
le degré ; et sémi-tons majeurs , ceux qui 
forment un intervalle de seconde. 

Qaant aux trois autres sémi^-tons , admis 
seulement dans la théorie, le sémi^ton ma- 
xime est la différence du ton majeur au sémi'm 
ton mineur, et son rapport est de 26 à 27. 
hcsémi^ton moyen est la différence du sémi" 
ton majeur au ton majeur , et son rapport 
est de 128 à i35. Enfin le sémUton minime 
est la différence da sémi-ton maxime au sémU 
ion moyen , et son rapport est de 126 )i I29. 

De tous ces intervalles il n'y a quele^^mi- 
ton majeur qut , en qualité de seconde , soit 
quelquefois admis dans l'harmonie. 

SÉMI- TONIQUE, adj. Echelle sémi-* 
tonique ou chromatique. (Voyez êchblle), 

SENSIBILITÉ , f./ Disposition de l'ame, 
qui inspire au compositeur les idées vives 
dont il a besoin, à Texe'cutant la vive expres- 
sion de ces inêmes idées, et à l'auditeur la vive 
impression des beautés et des défauts de la 
musique qu'on lui fait entendre. ( Voyea 
GOOT ). 

SENSIBLE , aàj. A ccor à sensible téi celui 
ou^op appelle autrement accord dominant. 
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( Voyez ACCORD ). Il se prattq.ue unique- 
ment i|ur la domina iitc du ton ; de-làlui vient 
le nom dJ accord dominant j^ et il porte teu-» 
jours la note sensible pour tierce de cette 
dominante; d*oiî lui vient le nom A* accord 
sensible y (voyez accord ). A l'égard de i& 
note sensible^ voyez note. 

SEPTIÈME , adj, pris subst. Intervalle 
dissonant renversé de la seconde , et appelé 
par les Grecs , Heptachordon j, parce qu'il 
est formé de sept sons ou de six degrés dia- 
toniques. Il y en a de quatre sortes^ 

La première est la septième mineure , com- 
posée de quatre tons y trois majeurs et un 
mineur y et de dcuxsémi-tons majeurs, comme 
de mi à re / etchromatiquement de dix sémî- 
tons y dont six majeurs etquatre mineurs. Son 
rapport est de 5 à 9. 

La deuxième est la septième majeure j com-^ 
posée diatoniquement de cinq tons j trois 
majeurs et deux mineurs , et dHin sémi - ton 
majeur;, de sor te qu*il ne faut plus qu'un sémi- 
ton majeur pour faire une octave , comme 
d*z^/ 'k si / et chromatiquement d'onze sémi- 
tons y dont six majeurs et cinq mineurs. Son 
rapport est de 8 à i5. 

La troisième est la septième diminuée ; ell« 
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ctt composée de trois tons ^ deux mineurs et- 
un majeur ; et de trois semi-tons majeurs , 
comme de Vut dièse au si bémol. Son rap- 
port est de 75 à 128. 

La quatrième est la septième svperflue : elle 
est composée de cinq tons j trois mineurs- et 
deuxmajeurs , un semi-ton majeur etun sémi- 
ton mineur , comme du si bémol au /a dièse ^ 
de sorte qu'il ne lui manque qu'un comma 
pour faire une octave. Son rapport est de 81 
à 160. Mais cette dernière espèce n'est point 
usitée en musique ^ si ce n*est dans quelques^ 
transitions enharmoniques. 

Il y a trois accords de septième. 

Le premier est fondamental , et porte sim* 
plement le nom de septième : mats quand Ist 
tierce est majeure et la septième mineure , ii 
s'appelle accord sensible ou dominant. Il so 
compose de la tierce, de la quinte et de la 
septième» 

Le second est encore fondamental et s'ap* 
pelle accord de septième diminuée. Il est 
composé de la tierce mineure , de la fausse- 
quinte et de la septième diminuée dont il 
prend le nom ; c'est-à-dire , de trois tierces 
mineures consécutives, et c'est le seul accord 
qui soit ainsi formé d'intervalles égaux ^ il no 

£ 3 
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«e fait que sur la note sensible. ( Voyca «w-^ 

harmowique). . 

Le troisième s*«ppelle accord de septième 
superflue. C'est un accord par suppositioa 
formé par l'accord dominant, au-dessous 
duquel la basse fait entendre la tonique. 

Il y a encore un accord àe septième et sixte j, 
qui n'est qu'un' renversement de l'accord de 
ncuvicine. Il ne se pratique guère que dans 
les |: oints d'orgue à cause de su dureté. ( Voy. 

4CCORD ). 

SÉRÉNADE , s,f. Concert qui se donne 
la nuit sous les fenêtres de quelqu'un. Il n'est 
ordinairement composé que de musique ins- 
trumentale ; quelquefois cepenc^ant on y 
ajoute des voix. On appelle aussi sérénades 
les pièces que l'on compose ou que l'on exé- 
cute dans ces occasions. La mode des séré-, 
nades est passée depuis long-temps, ou ne 
dure plus que parmi le peuple , et c'est grand 
dommage. Le silence de la nuit, qui bannit 
toute distraction , fait mieux valoir la jnu-> 
fique et la rend plus délicieuse. 

Ce mot , italien d'origine , vient sans doute 
de %ertno , ou du latin serunty le soir. Quand 
le concert se fait sur le matin ^ ou à l'aube du 
jour , il s'appelle aubade. 
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SERRÉ , ad/.lACS intervalles serrés , dans 
les genres épais de la musique grecque , sont 
le premier et le second de chaque tétracorde. 
{ Voyez EPAIS ). 

SESQUI. Particule souvent employée par 
lios anciens musiciens dans la composition 
des mots servans 11 exprimer différentes sortes 
de mesures. 

Ils appelaient donc sesqui- altères les me- 
sures dont la principale note valait une moi- 
tié ensus de plus que sa valeur ordinaire , 
c'est-à<^ire , trois des notes dont elle n*aurait 
autrement valu que deux : ce qui avait lieu 
dans toutes les mesures triples , soit dans les 
maieures , oii la brève, même sans point , va- 
lait trois semi-brèves, soit dans les mineures , 
où la semi-brève valait trois minimes , etc. 

Ils appel ai en t encore sescfui^octave le triplo 
marqué par ce signe C |- 

Double sesqui' quarte ^ le triple marque 
C I , et ainsi des autres, 

SesquUditon ou hémi-dîton , dans la mu* 
tique grecque, est l'intervalle d'une tierce 
majeure diminuée d'un sémi-ton, c'est-à- 
dire , une tierce mineure, 

SEXTUPLE , adj» Nom donné asse« im- 
proprement aux mesures à deux temps , com« 
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posées de six notes égales , trois pour cha<{qo 
temps. Ces sortes de mesures ont été appelées- 
encore plus mal-à-propos par quelques-uns ^ 
mesures à six temps. 

On peut compter cinq espèces de ces me— 
sures sextuples , c'est-a-dire, autant qu'il y 
a de diSerentes valeurs de notes, depuis 
celle qui est composée de six rondes ou séml- 
brèves , appelée en France triple de six pour 
un ^ et qui s'exprime par ce chiffre -1, jusqu'à 
celle appelée triple de six pour seize ^ com- 
posée de six doubles-croches seulement, et 
qui se marque ainsi : ^. 

La plupart de ces distinctions sont abolies , 
et en effet elles sont assez inutiles, puisque 
toutes ces différentes figures de notes sont 
moins des mesures différentes que des modi- 
fications de mouvement dans la même espèce 
de mesure ; ce qui se marque encore mieux 
avec un seul mot écrit à la tête de l'air, qu'a- 
vec tout ce fatras de chiffres et de note, qui 
ne servent qu'à embrouiller un art déjà asses 
difficile en lui-même. (Voyea double ^ 

TRIPLE , TEMPS , MESURE , VALEUR DE* 
HOTES ). 

SI. Une des sept syllabes dont on se sert 
en France pour solfier les notes. Guy Are tin ^ 



SI. 77 

en composant sa gamme,, n'inrenta que sir 
de ces syllabes , parce qu'il ne&t que changer 
en hesacordes les tétracordes desGrecs , quoi« 
qu'au fond sa gamme fût , ainsi que la nôtre,' 
composée de sept notes. Il arriva dc-là que, 
pour nommer la septième, il fallait à chaque 
instant changer les noms des autres , et les 
nommer de diverses manières : embarras que 
nous n'avons plus depuis l'invention du si ^ 
sur la gamme duquel un musicien nommé de 
Nivers fit, au commencement du siècle, un 
ouvrage exprès. 

Brassard et ceux qui l'ont suivi , attri- 
buent l'invention du si \ un autre musicien 
nommé Le maire , entre le milieu et la fin 
du dernier siècle ; d'autres en font honneur 
à un certain Van - der - Putten ; d'autre» 
remontent jusqu'à Jean de Mûris ^ y ers l'ai» 
i33o; et le cardinal Bona dit que dès l'on» 
xième siècle , qui était celui de V fretin , 
JËricius Dupuis ajouta une note aux six do 
Guy , pour éviter les difficultés des muance» 
«t faciliter l'étude du chant. 

Mais , sans s'arrêter à l'invention ^Ericiur 
Dupuis , morte sans doute avec lui , ou sur 
laquelle Bona , plus récent àe cinq siècles » 
a pu se tromper y il est même aisé de prouver 
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que l*inventioH du si est d« beaucoup -po^^ 
térieure à Jean de Mûris , dans les écrits 
duquel on ne TOit rien de semblable. A. 
l'égard de f^an^der-Putten , je n'en puis 
rien dire , parce que )e ne le connais point. 
Resle L^ maire , en faveur duquel le» voiy 
semblent se réunir. Si l'invention consiste 
à avoir introduit dans la pratique l'usage de 
cette syllabe si , je ne vois pas beaucoup de 
Taisons pour lui en disputer l'honneur. Mais 
si )e véritable inventeur est celui qui a vu 
le premier la nécessité d'une septième syllabe , 
et qui en a ajouté une en conséquence , il 
ne faut pas avoir fait beaucoup de recherches 
pour voir que Le maire ne mérite nullement 
ce titre : car on trouve en plusieurs endroits 
des écrits du P, Mersenne la nécessité de 
cette septième syl'abe^ pour éviter les mu« 
auces ; et il témoigne que plusieurs avaient 
inventé ou mis en pratique cette septième 
sjliabe à-peu*près dan-i le même temps, et 
entre autres, Gilles Grand -J^an , maître 
écrivain de Sens ; mais que les uns nommaient 
cette syllabe Ci , d'autres Di , d'autres Ni ^ 
d'autres Si^ d'autres ^a, etc. Même avant 
le P. Mersenne ^ on trouve dans un ouvrage 
dp JBanchiiriy moine OUvetan , imprimé ea 
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1614 , et intitule, Cartelîa di muHca , Tad*- 
dition de la même septième syllabe ; il 
l'appelle Bi par béquarrc , Ba par be'mol , 
et il assure que cette addition a été fort 
approuvée à Rome ; de sorte que toute la 
prétendue invention de Le maire consiste 
tout an plus à avoir écrit ou prononcé si 
au-lieu d'écrire ou prononcer Bi ou Ba , Ni 
ou Di\ et voilà avec quoi un homme est 
immortalisé. Du reste , l'usage du Si n'est 
conhu qii'eu France , et malgré ce qu'eu 
dit le moine Banchiiri ^ il ne s'est pas même 
conservé en Italie* 

SICILIENNE , s. f. Sotte d'air \ danser 
dans la mesure \ six-quatre ou six-huit y 
d'un mouvement beaucoup plus lent, mais 
encore plus marqué que celui de la gigue. 

SIGNES , j, m. Ce sont , en général , tous 
les divers caractères dont on se sert pour 
noter la musique. Mais ce mot s'entend plus 
particulièrement des dièses , bémols , bé- 
quarrcs, points, reprises , pauses, guidons 
et autres petits caractères détachés , qui , sans 
être de véritables notes , sont des modihca* 
tions des notes et de la manière de IcS 
exéctfter. 

SILENCES « s. m* Signes répondans aux 
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diverses valeurs de notes , lesquels mis ^ la 
place de ces notes , marquent que tout le 
tems dé la valeur doit être passé en silence. 
Quoiqu'il y ait dix valeurs de notes diffé- 
rentes , depuis la maxime jusqu'à la quadru- 
ple-croche , il n'y a cependant que neuf 
caractères différens pour les silences ; car 
celui qui doit correspondre à la maxime a 
toujours manqué, et pour en exprimer la 
durée, on double le bâton de quatre me- 
sures équivalant à la longue. 

Ces divers «7tf«cej sont donc : i. Le bâton 
de quatre mesures, qui vaut une longue : 2. 
le bâton de deux mesures , qui vaut une 
brève ou quarrée : 3. la pause, qui vaut une 
semi-brève ou ronde : 4. la demi-pause qui 
vaut une minime ou blanche : 5. le^soupir 
qui vaut une noire : 6. le demi - soupir , 
qui vaut une croche : 7. le quart de sou- 
pir , qui vaut une double - croche : 8. le 
demi-quart de soupir , qui vaut une triple- 
croche : 9. et enfin le seizième de soupir , 
qui vaut une quadruple-croche. ( V"oyea les 
figures de tous ces silences pL Tï,^g, 9 ). 

Il faut remarquer que le point n a pas 
lieu parmi les silences comme parmi les 
notes ; car bien qu'une noire et un soupir 

soient 
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«oient dVgdle valeur , îl n*«8t pas d*asage de 
pointer le soupir pour exprimer la valeur 
^'une noire pointée; mais oi} doit apirès le 
soupir écrire encore un demi^soupir. Cepen<« 
dant comme quelque)^ » uns pointent aussi 
hssi/encesy il faut que l'exécutant soit prêt 
^ tout 

SIMPLE, s. /, Dans les doubles et dans 
les variations, le premier couplet ou Pair 
original , tel qu'il est d'abord noté , s'appello 
le simple. (Voyee double, variations.) 

SIXT£ 9 ^. /) La seconde des deux con* 
sonnances imparfaites , appelée par les Greca 
Jlexacorde , parce que son intervalle est for- 
mé de six 'sons ou de cinq degrés diatoniques* 
Ia sixte est bien une consonnance naturelle j 
mais seulement par combinaison ; car il n'y 
apointdans l'ordre des consonnance» de sixte 
simple et directe. 

A ne considérer les sixtes que par* leurs 
intervalles y on en trouve de quatre sortes ; 
deux consonnantes et deux dissonantes. 

Les consonnantes sont: i^. La sixte mi" 
Heure , composée de trois tons et de deux 
sémi-tons majeurs , comme mi ut : son rapport 
est 5 11 8* a^. La sixte majeure , composée 

Vict, de Musique. Toum lUL F 
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de quatre tons et un sémi-ton tnajeur comme 
sol mi : son rapport est de 3 à S. 

Ltcs sixtes dissonantes sont , i*. La sixte 
diminuée , composée de deux tons et trois 
sémi-to ns ma jeprs; comme u/ dièse, /â bémol , 
et dont le rapport est 126 à 192. a^. JLa 
sixte superflue , composée de quatre tons y un 
sémt - ton majeur et un sémt -ton mineur , 
comme si bémol et sol dièse. Le rapport de 
cette sixte est de 72 à 126. 

Ces d'eux derniers intervalles ne s'emploient 
jamais dans la mélodie ^ et la sixte diminuée 
ne s'emploie point non plus dans l'harmonie. 

Il y a sept accords qui portent le nom de 
sixte. Le premier s'appelle simplement accord 
de sixte, Cest l'accord parfait dont la tierce 
est portée à la basse. Sa place est sur la mé- 
diante du ton ^ ou sur la note sensible , ou 
sur la sixième note. 

Le second s'appelle accord ùe sixte^quarte , 
c*est encore l'accord parfaitdont la quinte est 
portée à la basse : il ne se fait guère que sur la 
dominante ou sur la tonique. 

Le troisième est appelé accord de petite-^ 
sixte. Cest un accord de septième, dont la 
quinte est portée k la basse. La petite-sixte 
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se met ordinairement sur la seconde note du 
ton, ou sur la sixième. 

Le quatrième est l'accord de sixte et quinte , 
ou grande-sixte. C'est encore un accord de 
septième, mais dont la tierce est portée à la 
basse. 8i Taocord fondamental est dominant , 
alors l'accord ^t gr an dc" sixte perd ce nom 
et l'accord àefausse'-quinte, ( voyez fausse- 
QQINTE ). La grande^sixte ne se met com- 
munément que sur la quatrième note du 
ton. 

Le cinquième est l'accord à^sixte-ajoutéei 
accord fondamental , composé ainsi que celui 
àt grande^ sixte y de tierce', de quinte, sixte 
m^eure , et qui se place de mcme sur la toni- 
qneou sur laquatrieme note. On ne peut donc 
distinguer ces deux accords que par la ma- 
nière de sauver ; car si la quinte descend et 
que la sixte reste, c'est l'accord àt grande^ 
sixte j et la basse fait une cadence parfaite ; 
mais si la quinte reste et que la sixte monte , 
c'est l'accord de sixte -ajoutée , et la basse 
fondamentale fait une cadence irrégulicre. Or 
comme après avoir frappé cet accord , on est 
maître de le sauver de l'une de ces deux ma- 
nières , cela tient l'auditeur en suspens sur le 
vrai: fôademeiit de l'accord j jusqu'à ce que 

F 2 
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la suite Tait détennlné; et c*est cette liberté 
de choisir que M. Rameau appelle double^ 
emploi, ( Voyez doubl£-£Mpx.oi ). 

Le sixième accord est celui de sixte-ma^ 
jeure ttfausse-quinte , lequel a*est au tre choso 
qu'un accord de petite-sixte en mode mineur, 
dans lequel \dLfausse^quintetsXs\xh%iitaée\ 
la quarte : c'est , pour m'exprimer autrement , 
un accord de septième diminuée , dans lequel 
la tierce est portée à la basse. Il ne se place 
que sur la seconde note du ton. 

Enfin, le septième accord àesixtet^X celui 
de sixte-superflue. C'est une espèce de petite^' 
sixte , qui ne se pratique jamais que sur la 
sixième note d'un ton mineur descendant sur 
la dominante : comme alors la sixte de c«lte 
sixième note est naturellement majeure , on 
la rend quelquefois superflue en y ajoutant 
encore une dièse. Alors ctite sixte^superflue 
devient un accord original , lequel ne se ren* 
verse point, (voyez accord ). 

SOL. La cinquième des six syllabes inven- 
tées par VArétin , pour prononcer les notes 
de la gamme. Le sol nature^ répond à la lettr» 
G. ( voyez gamme ). 

SOLFIER. V. n. C'est , en entonnant des 
sous, prononcer en même-temps les syllabes 
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de la gamme qui leur correspondent. Cet 
eiercice est celui par lequel on fait toujours 
commencer ceux qui apprennent la musique , 
afin que ridée de ces différentes syllabes s*unis- 
santdans leur esprit à celle des intervalles qui 
s*y rapportent , ces syllabes leur aident 3l se 
rappeler ces intervalles. 

jiristide Qnintilien nous apprend que les 
Grecs avaient pour solfier quatre syllabes ou 
dénominations des notes , qu'ils répétaient à 
cbaque tétracorde , comme nous en répétons 
sept à chaque octave. Ces quatre syllabes 
étaient les suivantes ite ta j thè tho, La pre- 
mière répondait au premier son ou 'k Thypate 
du premier tétracorde et des suivans ; la 
seconde, à la parhypate ; la troisième , aa 
lichanos ; la quatrième , à la nète ; et ainsi de 
suite en recommençant : manière de solfier 
qui 9 nous montrant clairement que leur mo- 
dulation était renfermée dans l'étendue du 
tétracorde , et que les sons homologues , 
gardant et les mêmes rapports et les mêmes 
noms d'un tétracorde à Tau tre, ctaient^censés 
répétés de quarte en quarte , comme chez nous 
d'octave en octave, prouve eu même- temps 
que leur génération harmonique n'avait aucun 

F 3 
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rapport à la nôtre , et s'établissait sur des 
principes tout diSerens. 

Guy d'jdrezzo ayant substitué son hexa— 
corde au tétracorde ancien , substitua aussi 
pour le solfier , six autres syllabes aux qua- 
tre que les Grecs employaient autrefois. Ces 
six syllabes sont les suivantes : ut re mi Jxl 
sol la y tirées , cooime chacun sait, derhymne 
de Saint Jean- Baptiste, Mais chacun ne 
sait pas que Tair de cette hymne , tel qu'on 
le chanttt aujourd'hui dans l'église Romaine, 
n'est pas exactement celui dont VArétin tira 
ses syllabes , puisque les sons qui les portent 
dans cette hymne ne sont pas ceux qui les 
portent dans sa gamme. On trouve dans un 
ancien manuscrit , conservé dans la biblio- 
thèque du chapitre de Sens , cette hymne , 
telle probablement qu'on la chantait du temps 
de YArétin , et dans laquelle chacune des 
six syllabes est exactement appliquée au son 
correspondant de la gamme , comme on peut 
le voir (^/. G.Jig, i.) oi\ j'ai transcrit cette 
hymne en notes de plain-chant. 

Il parait que l'usage des six syllabes de Guy ne 
8*étendit pas bien promptementhors de l'Ita- 
lie , puisque Mûris témoigne ayoir enteadtt 



SOL 87 

employer dans Paris , au-lîeu de celles-là , 
les syllabes pro to no do tu a. Mais enfin 
celles de Guy l'emportèrent et furent admi« 
ses généralement en France comme dans lo 
l^ste de rSurope. Il n*y a plus aujourd'hui 
que l'Allemagne où Ton solfie seulement par 
les lettres de la gamine , et non par les syl- 
labes : eosorte que la note qu'en solfiant 
nons appelons la , ils l'appellent A ; celles 
celles que nous appelons ut , ils l'appellent 
C. Pour les notes diésées ils ajoutent un ^ Il 
la lettre et prononcent cet s , is / ensorte , 
par exemple , que pour solfier re dièse , ils 
prononcent dis. Ils ont aussi ajouté la lettre 
pour ôter l'équivoque du si , qui n'est B 
qu'étant bémol ; lorsqu'il est béquarre , il est 
H : ils ne connaissent , en solfiant , de bé* 
mol que celui-là seul ; au^lieu du bémol de 
toute autre note , ils prennent le dièse de 
celle qui est au-dessous ; ainsi pour la hé^ 
mol ils soIfie7itGs , pour jni bémol Ds j etc. 
Cette manière de solfier est si dure et .«i em- 
brouillée , qu'il faut être allemand pour s'en 
servir^ et devenir toutefois grand musicien. 

Depuis rétablissement de .la gamme de 
YArétin ^ ou a essayé en difîerens temps de 

F4 
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substituer d'autres syllabes aux siennes. Coni'* 
me la voir des trois premières est assez sourde , 
M. Sauveur en changeant la manière de no* 
ter y avait aussi cbangé celle de solfier ^ et 
il nommait les huit notes de ToctaFe parles 
huit syllabf» suivantes : Pa ra ga da so bo 
lo do. Ces noms n*ont pas plus passé que 
les notes ; mais pour la syllabe do elle 
était, antérieure M. Sauveur : les Italiens 
Vont toujours employée au-lieu Sut pour 
solfier y quoiqu'ils nomment ut et non pas 
do y dans la gamme: Quant à Taddition du si 
( Voyez SI ). 

A i*égard des notes altérées par dièse on par 
bémol y elles portent le nom de la note au 
naturel , et cela cause dans la manière der 
solfifir j bien des embarras auxquels M. de 
BoUgelou s*est proposé de remédier , en ajou- 
tant cinq notes pour compléter le système 
chromatique , et donnant un nom particu- 
lier \ chaque note. Ces noms avec les an- 
ciens sont en tout au nombre de douze , au- 
tant qu'il y a de cordes dans ce système ; 
savoir ^ ut de re ma mi fa si sol he la sa 
si> Au moyen de ces cinq notes ajoutées et 
des noms qu'elles portent, tous les bémols 
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et les dièses sont aoéantis,, comme oa le 
pourra Toir au mot système dans l'exposi- 
tion de cekiî de M. de £oisgélou. 

Il y a diverses manières de solfier; savoir, 
parmuances, par transposition et au nature). 
(Voyez MUANCXS, naturel et trausposi-* 
TiO!« ). La première méthode est la plus an- 
cienne , la seconde est la meilleure , la troi- 
sième est la plus commune en France. Plu- 
sieurs nations ont gardé dans les muauces 
l'ancienne nomenclature des six syllabes do 
Y A ré tin. D'autres en ont encore retranché , 
comme les Anglais qui solfient wlx ces quatre 
syllabes seulement , mi fa sol la. Lés Fran« 
cais , au contraire , ont ajouté une syllabe 
pour renfermer sous des noms diflérens tous 
les sons diatoniques de Toctave. 

Les inconvéniens delà méthode de VArétin 
sont considérables ; car faute d'avoir rendu 
complète la gamme de l'octave , les syllabes 
de cette gamme ne signibent ni des touches 
fixes du clavier , ni des degrés du ton , ni 
même des intervalles déterminés. Par les 
muànces , la fa peut former un intervalle de 
tierce majeure en descendant , ofi de tierce 
mineure en montant, ou d'un sémi-ton encore 
en montaut , comme il est aisé de voir par 

F S 
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la gamme , etc. (Voyez GAUfirE, mu anges). 
C'est encore pis par la méthode anglaise i 
on trouve à chaque instant differens inter- 
valles qu*on ne peut exprimer que par les 
mêmes syllabes ; et les mêmes noms de notes 
y reviennent à toutes les quartes , comme 
parmi les Grecs , au-lieu de n'y revenir qu'à 
toutes les octaves , selon le système mo- 
derne. 

La manière de solfier établie en France par 
l'addition àxxsi ^ vaut assurément mieux que 
tout cela ; car la gamme se trouvant com- 
plète , les muances deviennent inutiles , et 
l'analogie des obtavés est parfaitement ob- 
servée. Mais les musiciens ont encore gâté 
cette méthode par la bizarre imagination de 
rendre les noms des notes toujours fixes et 
déterminés sur les touches du clavier ; ensorte 
que ces touches ont toutes un double nom , 
tandis que les degrés d'un ton transposé n'eu 
ont point : défaut qui charge inutilement la 
mémoire de tous les dièses ou bémols de la 
cief , qui ô^e aux noms des notes l'expression 
des intervalles qui leur sont propres , et qui 
efface enfin , autant qu'il est possible , toutes 
les traces de la modulation. 

Ut ou rtf ne sont point ou ne doiyent point 
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Itre telle ou telle toucbe du clavier ; maïs telle 
ou telle corde du ton. Quaat aux touches 
fixes, c'est par des lettres de Talphabet qu'elles 
s'expriment. La touche que vous appelez ut^ 
;e l'appelle C ; celle que vous appelez re , je 
l'appelle D. Ce ne sont pas des signes que 
l'invente ; ce sont des signes tout établis , par 
lesquels je détermine très-ne ttcmeut la fon- 
damentale d'un ton. Mais ce ton une foit 
déterminé , dites-moi , de grâce à votre tour, 
comment tous nommez la tonique que j» 
nomme ut et la seconde note que je nomme 
re y et la médiante que je nomme mi ? Car 
ees noms relatifs au ton et au mode sont 
essentiels pour la détermination des idées et 
pour la justesse des intonations. Qu'on y ré- 
fléchisse bien et l'on trouvera que ce que les 
musiciens Français appellent solfier au na" 
turel est tout-à*fait hors de nature. Cette mé- 
thode est inconnue chez toute autre nation , 
•t sûrement ne fera jamais fortune dans au- 
cune : chacun doit sentir , au contraire , que 
rien u'cst plus naturel que de solfier par 
transposition , lorsque le mode est transposé: 
On a eu Italie un recueil de leçons à ^a/- 
fier i appelées solfeggi. Ce recueil , oomposé 

F6 
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par le célèbre Léo j pour Tusage des corn* 
mencans , est très-estinié« 

SOLO , adj, pris substaniiç. Ce mot ita* 
lien s*est francise dans la musique, et s'appli- 
que à une pièce ou à un morceau qui se chanto 
^ voix seule , ou qui se )oue sur Un seul ins- 
trument avec un simple accompagnement de 
basse ou de clavecin; et c*est ce qui distin-* 
gue le solo du récit y qui peut être accom- 
pagné de tout rgrchestre. Dans les pièces 
appelées concerto , on écrit toujours le mot 
solo sur la partie principale y quand ello 
récite. 

SON 9 s, m. Quand Tagitation communi- 
quée à Tair , par la collision d*un corps frappé 
par un autre , parvient >usqu*à l'organe 
auditif, elle y produit une sensation qu'on 
appelle bruit ( t^oyez sritit ). Mais il y a 
un bruit résonnant et appréciable qù*on 
appelle son. Les recherches sur le son absolu 
appartiennent au physicien. Le musicien n'exa* 
mine que le son relatif; il l'examine seulement 
par ses modificalions sensibles; et c'est selon 
oette dernière idée, que nous l'envisageona 
dans cet article. 

Il y a trois objets principaux ii considcrev 
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dans le son ; le ton , la force et le tîinbre. 
Sous chacun de ces rapports le son se con- 
çoit comme modifiable : I^ du grave à 
Taigu : 2^ du fort au faible : 3**. de Taigre 
an doux , ou du sourd à Téclàtant , et réci- 
proquement. 

Je suppose d*abord , quelle que soit la 
nature du son , que son yéhicule n*est autre 
chose que Tdir même: premièrement, parce 
que l'air est le seul corps intermédiaire de 
l'existence duquel on soitparfaitcmentassuré, 
entre le corps sonore et Torgane auditif; qu'il 
ne faut pas multiplier les êtres sans nécessité ; 
qae l'air suffit pour expliquer la formation 
du son; et de plus, parce que L'expérience 
nous apprend qu'un corps sonore ne rend 
pas de son dans un lieu tout-Wait privé d'air. 
Si Ton veut imaginer un autre Huide , on peut 
abémcnt lui appliquer tout ce que )e dis de l'air 
dans cet article. 

La résonnance du son , ou pour mieux 
dire , sa permanence et son prolongement, ne 
peut naître que de la durée de l'agitation de 
l'air. Tant que cette agitation dure , l'air 
ébranlé vient sans cesse frapper l'organe auditif 
et prolonge ainsi la sensation du jq». Mais il 
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n*y a point de manière plus simple de conce- 
voir cette durée , qu*ea supposant dans l'air 
des vibrations qui se succèdent et qui renou- 
vellent ainsi à chaque' instant Timpression. 
De plus, cette agitation, de quelque espèce 
qu'elle soit, ne peut être produite que par 
une agitation semblable dans les parties du 
corps sonore : or , c'est un fait certain que les 
parties du corps sonore éprouvent de telles 
vibrations. Si Ton touche le corps d'un violon- 
celle dans le temps qu'on en tire du son , ou 
le sent frémir sous la main , et Ton voit bien 
sensiblement durer les vibrations de la corde 
jusqu'à ce que le son s'éteigne. Il en est de 
même d'une cloche qu'on fait sonner en la 
frappant du battant; on la sent, on la voit 
même frémir, et l'on voit sautiller les graini 
de sable qu'on jette sur la surface. Si la corde 
se détend ou que la cloche se fende, plus de 
frémissement , plus de son. Si donc cette cloche 
ni cette corde ne peuvent communiquer à l'air 
^jn^ les mouvemens qu'elles ont elles-mêmes, 
on ne saurait douter que le son produit par 
les vibrations du corps sonore , ne se propage 
par des vibrations semblables que ce corps 
communique à l'air. 
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Tout ceci suppose, examinons première- 
ment ce qui constitue le rapport des sons du 
grave à l'aigu. 

I. Théon de Smyrne dit que Lasus d'Hcr- 
mione , de même que le pythagoricien Uip» 
pasede Métapont, pour calculer les rapports 
des consonnances , s'étaient servis de deux 
vases semblables et résonnans à Tunisson ; 
que laissant vide Tun des deux , et remplissant 
l'autre jusqu'au quart, la percussion de l'un 
et de l'autre avait fait entendre la conson- 
nance de la quarte ; que remplissant ensuite 
le second jusqu'au tiers , puis jusqu'^ la 
moitié , la percussion des deux avait pro- 
duit la eonsonnance de la quinte , puis de 
l'ootave. 

Pythagore , au rapport de Nicomaque et 
de Censorin , s'y était pris d'une autre manière 
pour calculer les mêmes rapports. IL suspen- 
dit , disent-ils , aux mêmes cordes sonores 
difFérens poids, et détermina les rapports des 
divers sans sur ceux qu'il trouva entre les 
poids tendans: mais les calculs de Pythagore 
sont trop justes pour avoir été faits de cette 
iBanière , puisque chacun sait aujourd'hui^ 
sur les expériences de f^incent Galilée , que 
ks sons sont entre eux non comme les poid» 
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teodans , mais en raison sous-double do ces 
mêmes poids. 

Ënûn l*on inventa le monocorde, appelé 
par les anciens canon fiannonicus , parce 
qu*il donnait la règle des divisions harmoni- 
ques. Il faut en expliquer le priacipe. 

Deux cordes de même métal , égales et éga- 
lement tendues , forment un unisson parfait 
en tout sens: si les longueurs sont inégales, 
la plus courte donnera un son plus aigu , et 
fera aussi plus de vibrations dans un temps 
donné ; d*où l'on conclut que la différence 
des sons du grave à Taigu ne procède que de 
celle des vibrations faites dans un même espace 
de temps par les cordes ou corps sonores qui 
les font entendre; ainsi Ton exprime les rap- 
ports des sons par les nombres des vibrations 
qui les donnent. , 

On sait encore, par des expériences non 
moins certaines, que les vibrations des cordes, 
toutes choses d'ailleurs égaler, sont toujours 
réciproques aux longueurs. Ainsi une corde 
double d'une autre ne fera dans le même temps 
que la moitié du nombre des vibrations de 
celle-ci ; et le rapport des sons qu'elles feront 
entendre , s'appelle octave. Si les cordes sont 
«omme 3 et 2 , les YÎbrations seront comme 2 et 
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3, et le rapport des sons s'appellera quinte^ etc. 

( Voyez INTERVALLE ). 

On voit par-là qu'a?eodcs chevalets mobiles 
il est aisé de former sur une seule corde des 
divisions qui donnent des sons dans tous 
les rapports possibles, soit entre eux, soit 
avec la corde entière. C*est le monocorde 
dont )e viens de parler ( Voyez mono- 
corde )• 

On peut rendre des sons aigus ou graret 
par d'autres moyens. Deux cordes de lon- 
gueurs égales ne forment pas toujours l'unis- 
son ; car ^i Tuna est plus grosse ou moins 
tendue que l'autre, elle fera moins de vibra- 
tions en temps égaux , et conséqucmmeni 
donnera un son plus grave ( Voyez corde )• 

Il est aisé d'expliquer sur ces principes la 
construction des instrumens à cordes , tels 
que (e clavecin , le tympanon et le ;eu des 
violons et basses qui, par différens accour- 
cissemens des cordes sous les doigts ou che- 
valets mobiles , produit la diversité des sons, 
qu'on tire de ces instrumens. Il faut raisonner 
de mémo pour les instrumens ii vent : les plus 
longs forment des sons plus graves , si le vent 
est égal. Les trous, comme dans les flûtes et 
hautbois , servent à les raccourcir pour rendre 



9» SON 

les sons plus aigus. Eu donnant plus de vent, 
on les fait octarier; et les sons deviennent 
plus aigusencore. La colonne d'air forme alors 
le corps sonore, et les divers tons de la trom- 
pette et du cor-de>chasse ont les mêmes 
principes que les sons harmoniques du violon- 
celle et du violon, etc. ( Voyez soks. har- 

VOVIQUES ). 

Si Ton fait résonner avec quelque force 
une des grosses cordes d'une viole ou d'un, 
violoncelle , en passant Tarchet un peu plus 
près du chevalet qu'à l'ordinaire, oii enten- 
dra distinctement, pour peu qu'on ait l'oreille 
exercée et attentive , outre le son à^ la corde 
entière , au-moins celui de son octave , celui 
de l'octave de sa quinte , et celui de la double- 
octave de sa tierce: on verra même frémir et 
l'on entendra résonner toutes les cordes 
montées à l'unisson de ces sùnsA\. Ces sons 
accessoires accompagnent toujours nu son 
principal quelconque ; mais quand ce son 
principal est aigu, les autres y sont moins 
sensibles. On appelle ceux-ci les harmoniques 
du son principal : c'est par eux , selon 
M. Rameau , que tout son est appréciable, et 
. c'est en eux que lui et M. Tartini ont cherché 
le principe de toute harmonie ^ mais par des 
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routei direetcment contraires (Voyez har* 

XOlflE , STSTÂMZ ). 

Une difficulté qui reste ^ expliquer dans 
la théorie du son , est de savoir cominent deux 
ou plusieurs sons peuvent se faire entendr* 
à-la-fois. Lorsqu*on entend , par exemple , les 
deux sons de la quinte dont l'un fait deux 
vibrations ^ tandis que l'autre en fait trois , 
on ne conçoit pas bien comment la même 
masse d'air peut fournir dans un même temps 
ces différcns nombres de vibrations distincts 
l'un de l'autre , et bien moins encore lorsqu'il 
se fait ensemble plus de deux sons , et qu'ils 
sont tous dissonans entre eux. MengoH et les 
autresse tirent d*a£Paire par des comparaisons. 
11 en est, disent-ils, comme de deux pierres 
qu'on jette 2i-la-fois dans Teau, et dont les 
différens cercles qu'elles produisent se croi- 
sent sans se confondre. M. de Mairan donne 
une explication plus philosophique. L'air, 
selon lui , est divisé en particules de diverses 
grandeurs , dont chacune est capable d'un 
ton particulier et n'est susceptible d*aucua 
autre ; de sorte qu'è chaque son qui se forme , 
les particules d'air qui lui sont analogues 
s'ébranlent seules , elles et leurs harmoniques , 
tandis que toutes les autres restent tranquilles 
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)usqu^à ce qu*elies soient émues à leur tour 
parles sons qui leur correspondent; déserte 
qu*on entend à-la-fois deux sons y comme on 
i^oit à-la-fois deux couleurs , parce qu^étant 
produits par différentes parties, ils affectent 
Torgane en différens points. 

Ce système est ingénieux , mais Timagi na- 
tion se prête a?ec peine li Tinfinité de parti- 
cules d*air différentes en grandeur et en mo- 
bilité , qui devraient être répandues dans 
chaque point de l'espace , pour être toujours 
prêtes , au besoin , à rendre en tout lieu l'in- 
finité de tous les ^oxtj possibles. Quand elles 
sont une fois arrivées au tympan de Toreille p 
on conçoit encore moins comment en lefrap-^ 
pant plusieurs ensemble , elles peuvent y 
produire un ébranlement capable d'envoyer 
au cerveau la sensation de chacune en' parti- 
culier. Il semble qu'on a éloigné la difficulté- 
plutôt que de la résoudre : on allègue en vain, 
l'exemple de la lumière dont les rayons se 
croisent dans un point sans confondre les 
obiets; car, outre qu'une difficulté n'en résout 
pas une autre , la parité n'est pas exacte , puis- 
que l'objet est vu sans exciter dans l'air un 
mouvement semblaMe à celui qu'y doit exci- 
ter le corps sonore pour être ouï« Mengoli 
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semblaît vouloir prévenir cette objection ^ en 
disant que les masses d'air, chaînées., pour 
ainsi dire, de difierens sons, ne frappent lo 
tympan que successivement , alternativement, 
et chacune à son tour , sans trop songer à 
quoi il occuperait celles qui sont obligée* 
d'attendre que les premières aient achevé leur 
office, ouïans expliquer comment l'oreille, 
frappée de tant de coups successifs , peut dis- 
tinguer ceux qui appartiennent à chaque son» 
A l'égard des harmoniques qui accompa- 
gnent un son quelconque , ils offrent moins 
une nouvelle difficulté qu'un nouveau cas de 
la précédente ; car si-tôt qu'on expliquera 
comment plusieurs .jowj peuvent être enten- 
dus à-la-fois , on expliquera facilement le 
phénomène des harmoniques. En effet , sup- 
posons qu'un son mette en mouvement les 
particules d'air susceptibles du même son , et 
les particules susceptibles de sons plus aigus 
à l'infini ; de ces diverses particules il y en 
aura dont Iss vibrations commençant et finis- 
sant exactement avec celles du corps sonore , 
seront sans cesse aidées et renouvelées par les 
siennes : ces particules seront celles qui don- 
neront l'unisson. Vient ensuite l'octave dont 
deux vibrations , s'accordant avec une du soi^ 
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principal , en sont aidées et renforcées seule^ 
ment de deux en deux ; par conséquent Toc- 
tave sera sensible , mais moins que l'unisson: 
vient ensuite la douzième ou l'octave de la 
quinte ^ qui fait trois vibrations précises pen-« 
dant que le son fondamental en fait une; 
ainsi , ne recevant un nouveau coup qu'à 
cbaque troisième vibration , la douzième sera 
moins sensible que l'octave qui reçoit ce nou- 
veau coup dès la seconde. En suivant cetto 
même gradation , l'on trouva le concours 
des vibrations plus tardif, les coups moins 
renouvelés , et par conséquent les harmoni-* 
ques toujours moins sensibles , jusqu'à ce quo 
les rapports se composent an point que l'idée 
du concours trop rare s'efface, et que les 
vibrations ayant le temps de s'éteindre avant 
d'être renouvelées , l'harmonique ne s'entend 
plus du tout. Enfin quand le rapport cesse 
d'être rationnel , les vibrations ne concourent 
jamais ; celles du son plus aigu , toujours 
contrariées , sont bientôt étouffées par celles 
de la corde , et ce son aigu est absolument 
dissonant et nul. Telle est la raison pour- 
quoi les premiers harmoniques s'entendent , 
et pourquoi tous les autres sons ne s'enten- 
dent pas. Mais en voilà trop sur la premiers 
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qa«lîté da son ; passons aux deux autres. 

II. La force du son dépend de celle des 
TÎbrations du corps sonore; plus ces vibra- 
tions sont grandes et fortes, plus le son est 
fort et vigoureux et s'entend de loin. Quand 
la corde est assez tendue , et qu'on ne force 
pas trop la voix ou L'insthijiient , les vibra- 
tions restent toujours isochrones, et par con- 
séquent le ton demeure le même , soit qu'on 
renfle ou qu'on affaiblisse le son : mais en 
raclant trop fort de l'archet, en relâchant 
trop la corde , eu soufflant ou criant trop , 
on peut faire perdre aux vibrations Tisochro- 
nisme nécessaire pour l'identité du ton; et 
c*est une des raisons pourquoi , dans la mu* 
siqne française , où le premier mérite est d« 
bien crier, on est plus sujet 11 chanter faux 
que dans l'italienne où la voix se modère avec 
plus de douceur. 

La vitesse du son qui semblerait dépendre 
de sa force , n'en dépend point. Cette vitesse 
est toujours égale et constante , si elle n'est 
accélérée ou retardée par le vent , c'est-à-dire 
que le son fort ou faible s'étendra tou;ours 
uniformément , et qu'il fera toujours dans 
deux secondes le double du chemin qu'il aura 
fait dans une. Au rapport de Halley et d^ 
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Flamsiêade y le son parcourt cfn Angleterre . 
1070 pieds de Fraace en une seconde , et au 
Pérou 174 toises , selon M. de la Condamine» 
Le père Mersenne et Gassendi ont assuré 
que le veo t favorable ou contraire n'accélérait 
ni ne retardait le son : depuis les expériences 
que Derham et Tacadémie des sciences ont 
faites sur ce sujet , cela passe pour une erreur. 

Sans ralentir sa marche , le son s'affaiblit 
en s*étendant ; et cet affaiblissement , si la 
propagation est libre, qu'elle ne soit gênée par 
aucun obstacle ni ralentie parle Tent ysuit or- 
dinairement la raison du quarré des distabceti. 

III. Quant à la différence qui se trouve 
encore entre les sons parla qualité du timbre, 
il est évident qu'elle ne tient ni au degré 
d'élévation , ni même ^ celui de force. Un 
hautbois aura beau se mettre à l'unisson d'une 
flûte , il aura beau radoucir le son au même 
degré , le son de la flûte aura toujours je ne 
sais quoi de m'oelleus et de doux ; celui du 
hautbois je ne sais quoi de rude et d'aigre, 
qui empêchera que Toreille ne les confonde; ' 
sans parler de la diversité du timbre des voix. 
(Voyez YOix). Il n'y a pas un instrument 
qui n'ait le sien particulier , qui n'est point 
•elui de l'autre, et l'orgue seule a une Ting- 1 

taine 1 
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taîae de jeux tous de timbre différent. Ce- 
pendant personne y que ie sache j n'a examine 
le son dans cette partie , laquelle ^ aussi-biea 
que les autres , se trouvera peut-être avoir 
ses difficultés; car la qualité du timbre ue 
peut dépendre ni dû nombre des vibrations 
qui fdit le degré du grave 11 Taigu y ni de la 
grandeur ou de la force de cçs mêmes vibra- 
tions , qui fait le degré du fort au faible. II 
faudra donc trouver dans le corps sonore uno 
troisième cause différente de ces deux ^pour 
expliquer cette troisième qualité du son et ses 
différences ; ce qui peut-être n'est pas trop aisé. 

Les trois qualités principales dont )e viens 
deparlerentrent toutes, quoiqu 'en différentes 
proportions , dans l'objet de la musique, qui 
est le son en général. 

En effet y le compositeur ne considère pas 
seulement si les sons qu'il emploie doivent 
être hauts ou bas , graves ou aigus ; mais s'ils 
doivent être forts ou faibles , aigres ou doux, 
sourds ou éclatans ; et il les distribue à diffé- 
rens instrumens, à diverses voix, en récits 
ou en chœurs, aux extrémités ou dans le 
médium des instrumens ou des voix, aveo 
des doux ou des/orts , selon les convenances 
de tout cela. 

J?ict. à€ Musique. Tome III. G 



io« SON 

Mais il est Traî que c^est uniquement dans 
la comparaison des sons du grave à l'aigu que 
consiste toute la science harmonique ; de 
sorte que , comme le nombre des sons est 
inBni , Ton peut dire dans le même sens que 
cette science est inGnie dans son objet. On 
ne conçoit point de bornes précises à l'éten- 
due des sons du grave à Taigu , et quelque 
petit que puisse être l'intervalle qui est entre 
deux sons y on le concevra toujours divisible 
par un troisième j(7/i .* mais la nature et l'art 
ont limité cette infinité dans la pratique de la 
musique. On trouve bientôt dans lés instru- 
inens les bornes des sons praticables , tant au 
grave qu*à Taigu. Alongez ou raccourcissez 
Jusqu'à un certain point une corde sonore ^ 
elle n'aura plus de son. L'on ne peut pas non 
plus augmenter ou diminuer à volonté la 
capacité d'une flûte ou d'un tuyau d'orgue, 
ni sa longueur; il y a des bornes, passé les- 
quelles ni l'un ni l'autre ne résonne plus. 
L'inspiration a aussi sa mesure et ses lois. 
Trop faible , elle ne rend point de son y trop 
forte ^ elle ne produit qu'un cri perçant qu'il 
est impossible d'apprécier. £nûn il est cons- 
taté par mille eipériences que tous les sons 
sensibles sont renfermés dans une certaine 
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latitude, passé laquelle, ou trop graves ou trop 
aigus, ils ne sont plus apperçus ou devien-* 
oeut inappréciables à Toreille. M. EuUr «a 
a même en quelque sorte fixé les limites, et 
selon ses observations rapportées par M. 2^j-> 
dcrot dans ses principes dacoustique , tous 
les sons sensibles sont compris entre les nom- 
bres 3o et 7552: c*est-^-dire que, selon co> 
grand géomètre , le son le plus grave appré* 
ciable à notre oreille fait 3o vibrations par 
seconde , et le plus aigu 7662 vibrations dans 
le même temps ; intervalle qui renferme à- 
peu<^près 8 octaves. 

D*un autre côté, l'on voit par la gén^a- 
tion harmouique des sons y qu'il n*y en a 
dans leur infinité possible qu*un très-petit 
nombre qui puisse être admis daus le systémo 
harmonieux ; car tous ceux qui ne forment 
pas des cbnsonnances avec les sons fonda- 
mentaux, ou qui ne naissent pas niédiatement 
ou immédiatement des différences de ces con** 
sonnances , doivent être proscrits du système. 
Yoilà pourquoi , quelque parfait qu*on sup- 
pose aujourd'hui le nôtre , il est {Pourtant 
hornéh douze sons seulement dansTctendue 
d*une octave , desquels douze toutes les au- 
tres octaves ne contiennent que des répliques. 

G 2 
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Que si Ton veut compter toutes ces répliques 
pour autant de sons différons, «n les raulti* 
plianCpar le nombre des octales auquel est 
bornée Tétendne des sons appréciables , oa 
trouvera 96 en tout , pour le plus grand nom- 
brc de J07I5 praticables dans notre musique sur 
un même son fondamental. 

On ne pourrait pas évaluer avec la mém# 
précision le nombre des sons pratiquablcs 
dans Tancienne musique. Car les Grecs for- 
maient , pour ainsi dire , autant de systèmes 
de musique qu*ils avaient de manières diffé- 
rentes d^accorder leurs tétracordes. Il paraît 
par la lecture de leurs traités de musique , que 
le nombre de ces manières était grand et peut- 
être indéterminé. Or chaque accord particu- 
lier changeait les sons de la moitié du systè- 
me , c'est-à-dire des deux cordes mobiles de 
chaque tétracorde. Ainsi Ton voit bien ce 
qu*ils avaient de sons dans une seule manière 
d*accord ; mais on ne peut calculer au juste 
combien ce nombre se multipliait daiM tous 
les changemens de genre et de mode , qui 
introduisaient de nouveaux sons. 

Par rapporta leurs tétracordes , ils distin-*. 
guaient les sons en deux classes générales; 
savoir y les sons stables et ûzes dont Taccord 
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ne cliangeait jamais , et Tes sons mobiles dont 
l'accord changeait avec l'espèce du genre. Lea 
premiers étaient huit en toiit ; savoir, les 
deux eitrémes de chaque tétracorde et la 
corde proslambanomène ; les seconds étaient 
aussi tout au«uioins au nombre de huit , 
quelquefois de neuf ou de dix , parce que 
deux j0#ij voisins quelquefois se confondaient 
en un, et quelquefois se séparaient. 

Ils divisaient de rechefdaus les genres épais 
les sons stables en deux espèces , dont i*une 
contenait trois sons appelés apycny on noiti^ 
serrés , parc« qu'ils ne formaient au grave ni 
sémi-tons ni moindres intervalles; ces trois 
sons apycni étaient la proslainbonomène ^ la 
nète - synnéménon et la ncte - hypcrboléoti. 
L'autre espèce portait le norn de sons bary^ 
pycnî ou sons-serrés , parce qu'ils formaient 
le grave des petits intervalles : les sons bary^ 
pycni étaient au nombre de cinq; savoir , 
Thypate-hypaton , lliypate-méson , la mèse^ 
la paramèse et la nète-diéscugménon. 

Les sons mobiles se subdivisaient pareil- 
lement en sons mésopycTfi ou moyens dans 
le serré, lesquels étaient aussi cinq en nombre: 
savoir , le second en montant de chaque 
tétracoide ^ et en cinq autres sorts appelés 
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oxpycni oa sur-aigus, qui étaient le troisième 
en montant de chaque tétracorde. ( yoyea 
tétracorde). 

A regard des douze sons du système mo- 
derne , l'accord n*en change jamais , et ils 
sont tous immobiles. ^rojjflrr^ prétend qft'îls 
sont tous mobiles , fondé sur ce qu'ils peuvent 
être altérés par dièse ou par bémol ; mais 
autre chose est de changer de corde , et autre 
chose de changer l'accord d'une corde. 

SON FIXE , j. m. Pour avoir ce qu'on 
appels un son fixe ^ il faudrait s'assurer que 
ce son serait toujours de même dans tous les 
temps et danis tous les lieux. Or il ne faut pas 
croire qu'il suffise pour cela d'avoir un tuyau ^ 
par exemple , d'une longueur déterminée : car 
premièrement le tuyau restant toujours Ip 
même , la pesanteur de l'air ne restera pas 
pour cela toujours la même; le son changera 
et deviendra plus grave ou plus aigu , seloa 
que l'air deviendra plus léger ou plus pesant. 
Par la même raison le son du même tuyau 
changera encore avec la colonne de l'atmos- 
phère , selon que ce mémie tuyau sera porté 
plus haut ou plus bas, dans les montagnes 
ou dans les vallées. 

En second lieu , ce même tuyau , qucUt 
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qu*eii soit la matière , sera sujet aux varia- 
tions que le chaud ou le froid cause dans les 
dimentioos de tous les corps : le tuyau se 
raccourcissant ou^s'allongeaut deviendra pro» 
portionnellement plus aigu ou plus grave ; 
et de ces deux causes combinées vient la 
difficulté d'avoir un son fixe , et presque 
Timpossibilité de s'assurer du même son dans 
deux- lieux en même-temps , ni dans deux 
temps en même lieu. 

Si l'on pouvait compter exactement les 
vibrations que fait un son dans un temps 
donné , Ton pourrait , parle même nombre 
de vibrations , s'assurer de rindentité du son\ 
mais ce calcul étant impossible , on ne peut 
s^assurer de l'indentité du son que parcelle 
des instrumens qui le donnent; savoir, le 
tuyau quant à ses dimensions , et l'air quant 
àsa pesanteur. M. Sauveur proposa pour cela 
des moyens qui neréussirentpasà l'expérience. 
M. Diderot en a proposé depuis de plus pra- 
ticables, et qui consistent à graduer un tuyau 
d'une longueur suffisante pour que les divi- 
sions y soient justes et sensibles , en le com- 
posant de deux parties mobiles par lesquelles 
on puisse l'alonger et l'accourcir , selon les 
dimeutions proportionnelles aux altérations 
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de l'air , indiquées par le thermomètre , qiiairt 
"k la température, et parle baromètre, quant 
2k la pjesanteur. Voyez là-dessus les principes 
d'acoustique de cet auteur. 

SON FONDAMENTAL. ( voyez potida^ 
vental). 

SONS FLUTES. ( voyez sows harmoni* 

QUES. 

SONS HARMONIQUES ou SONS FLU- 
TES. Espèce singulière de sons qu'on tire de 
certains instrumens^ tels que le violon et le 
violoncelle, par un mouvement particulier 
de l'archet qu'on approche davantage du 
chevalet , et en posant légèrement le doigt 
sur certaines divisions de la corde. Ces sont 
soi\t fort différens pour le timbre et pour le 
ton de ce qu'ils seraient , si l'on appuyait tout- 
' à-fait le doigt. Quant au. ton, par exemple , 
ils donneront la quinte quand ils donneraient 
la tierce; la tierce quand ils donneraient la 
sixte , etc. Quant au timbre , ils sont beaucoup 
plus doux que ceux qu'on tire pleins de la 
même division , en fesant porter la corde sur 
le manche ; et c'est à cause de cette douceur 
qu'on les appelle sons flûtes. Il faut , pour 
en bien juger , avoir entendu M. Mondonpille 
tirer sur son violon , ou M. Btrtaud%\ix%Qix 
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Tioloncelle, des suites de ces beaux sons,¥a 
glissantlégèrement le doigt , de Taigu au grave 
depuis le milieu d'une corde qu'on touche ea 
méiae-tetnpsderarchetea lamauicre susdite, 
on entend distinctement uue succession de 
ions harmoniques du grave à Taigu , qui 
étonne fort ceux qui n*€u connaissent pas 
la théorie. 

Le principe sur Uquel cette théorie est 
fondée, est qu*unecordeétantdiviseeendeux 
parties commensurablcs entre elles , et par 
conséquent avec la corde entière , si l'obstacle 
qu'on] met au point de division n'empêche 
qu'imparfaitement la communioation des vi- 
brations d*une partie à Tautre , toutes les fois 
qu'on fera sonner la corde dans cet état, elb 
rendra non le son de la corde entière , ni celui 
dcsagrandepartie,maisce]ui delà plus petite 
partie , si elle mesure exactement l'autre ; ou 
si elle ne la mesure pas , le son de la plus 
grande aliquote commune à ces deux parties. 

Qu*on divise une corde 6 en deux parties 
4 et 2 ; le son harmonique résonnera par la 
longueur de la petite partie 2 qui est aliquote 
de la graine partie 4:maissi1acorde5 est divi*> 
séepar 2 et 3 , alors, comme la petite partie ne 
mesure pas la grande, le son harmqnique.n^ 



114 SON 

résonnera que selon la moitié i de cette xnéoie 
petite partie, laquelle moitié est la plus grande 
commune mesure des deux parties 3 et 2 , et 
de toute la corde 5. 

Au moyen de cette loi tirée de Tobserva- 

tion , et conforme aux expériences faites par 

M. SaupeurdL l'académie des sciences , tout le 

merveilleux disparaît : avec un calcul très-* 

simple on assigne pour chaque degré le son 

harmonique qui lui répond. Quant au doigt 

gliss le long de la corde, il ne donne qu'une 

suite de sons harmoniques qui se succèdent 

rapidement dans Tordre qu*iU doivent avoir ^ 

selon celui des divisions sur lesquelles on passe 

successivement le doigt; et les points qui ne 

forment pas des divisions exactes , ou qui en 

forment de trop composées ne donnent aucun 

son sensible ou appréciable. 

Ou trouvera ,' pL G , fig. 3 ,une table» des 
sons harmoniques y qui peut en faciliter la 
recherche à ceux qui désirent de les pratiquer. 
La première colonne indique les sons qui 
rendraient les divisions de l'instrument tou- 
chées en plein ; et la seconde colonne montre 
les j^Tz^^^/î/^ACorrespondans , quand la corde 
est touchée harmoniquement. 

Après la première octave ^ c'est-lt-dlre. 
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depuis le milieu de la corde , en avançant 
Ten le cheralet , on retrouve les mêmes sons 
harmoniques dans le même ordre , sur les 
ttémcsdivisions de l'octave algue , c'est-à-diro 
la dîx-neuvième sur la dixième mineure , la 
dix-septième sur la dixième majeure , etc. 

Je n*at fait dans cette table aucune men- 
tion des sons harmoniques relatifs à la se-« 
conde étala septième : premièrement, parco 
que les divisions qui les forment , n*ajant 
6Qtre elles que des aliquotes fort petites , en 
rendraient les j^tz^ trop aigus pour être agréa- 
bles , et trop difficiles 11 tirer par le coup 
cl*arcliet ; et de plus , parce qu'il faudrait 
entrer dans des sous-divisions trop étendue» 
qui ne peuvent s'admettre dans la pratique : 
car le son harmonique du ton majeur serait 
la vingt-troisième , ou la triple octave de la 
seconde, et l'harmonique du tonmxntur serait 
la vingt-quatripme , ou la triple octave de la 
tierce mineure j mais quelle est l'oreille a^sez 
£ae et la main assez juste pour distinguer et 
toucher à sa volonté un ton majeur ou ua 
ton mineur? 

Tout le jeu de la trompette -marine ejt cm 
sons harmoniques ; ce qui fait qu'on n'ea 
tire pas aisément toutes sortes de sons. 
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SONATE , s, f. Pièce de musique instni- 
mentale composée de troisou quatre morceaux 
consécutifs de caractères diCférens. La sonate 
està-peu-près pour les instrumens ce qu'est la 
cantate pour les voîx. 

La sonate est faite ordinairement pour un 
seul instrument qui recite accompagné d'une 
basse-continue; et dans une telle composi- 
tion l'on s'attache \ tout ce qu'il y a de plus 
favorable pour faire briller l'instrument pour 
lequel on travaille , soit par le tour des chants, 
soit par le choix des sous qui conviennent 
le mieux à cette espèce d'instrument^ soif 
par la hardiesse de l'exécution. Il y a aussi 
des sonates en trio que les Italiens appellent 
i)1us communément symphonie ; mais quand 
elles passent trois parties ou qu'il y eu a 
quelqu'une récitante , elles prennent le nom 
de concerto. ( Voyez coiïcerto. ) 

Il y a plusieurs sortes de sonates. Les Ita- 
liens les réduisent à deux espèces principales. 
L'une qu'ils appellent sonate da camara , 
sonates de chambre , lesquelles sont compo- 
sées de plusieurs airs familiers ou à danser , 
tels à-peu-près que ces recueils qu'on appelle 
en France des suites. L'autre espèce est 
appelée sonate dachiesa^ sonates d'église , | 

dans { 
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dans la composition desquelles il doit entrer 
plus de recherche , de travail , d*harmonie , 
et des chants plus conrenables à la dignité 
du lieu. De quelque espèce que soient les 
sonates , elles commenceut d'ordinaire pav 
un adagio , et après avoir passé par dtux 
ou trois mouvemens diffërens , finissent par 
un allegro on un presto. 

Aujourd'hui que les instrumens font la 
partie la plus iipportante de la musique , les 
ouates sontextrémementàlamode, de mémo 
que toute espèce de symphonie : le vocal n'ea 
estguèreque Taccessoire, et le chant accom- 
pagne l'accompagnement. Nous tenons ce 
mauvais goût de ceux qui, voulant introduire 
letour de lamusiqud italienne dans une lafigue 
qui n'en est pas susceptible , nous ont obligés 
de cherchera faire avec les instrumens ce qu'il 
nous est impossible de faire avec nos voix. 
J'ose prédire qu'un goût si peu naturel ne 
durera pas. La musique purement harmoni* 
que est peu de chose : pour plaire constam- 
ment et prt'venir l'ennur, elle doit s'élever au 
rang des arts d'imitation; mais son imitation 
n'est pas toujours immédiate , comme celle 
de la poésie et de la peinture. La parole est le 
moyen par lequel la noiusiqiie détermine lo 
Dict. de Musique. Tome III. fi 
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plus souvent Tobjet dont elle nous offre 1*1^ 
mage , et c'est par les sons touchans de la 
Voix humaine que cette image éveille au 
fond du cœur le sentiment qu'elle y doit 
produire. Qui ne sent combien la pure sym- 
phonie dans laquelle on ne cherche qu'à faire 
briller l'instrument , est loin de cette énergie ? 
Toutes les folies du violon de M. Mondonpilie 
m'attendriront-elles comme deux sons de la 
voix de mademoiselle le Maure PJaa. sympho- 
nie anime le chant et ajoute à son expres- 
sion , mais elle n'y supplée pas. Pour savoir 
ce que veulent dire tons ces fatras de sonates 
dont on est accablé ^ il faudrait faire comme 
ce peintre grossier qui était obligé d'écrire au- 
dessous de ses figures : c'est un arbre , c'est 
un homme , c'est un chevah Je n'oublierai 
jamais la saillie du %:é\JÙixe Fontenelle qui , se 
trouvant excédé de ces éternelles symphonies ^ 
s'écria tout haut dans un transport d*impa« 
tience: Sonate ^ guê^me veux^tu? 

SONNER , s», a. e/ n. On dit en compo«- 
sition qu'une note sonne sur la basse , lors- 
qu'elle entre dans Taccord et fait harmonie ; 
à la di£Eerence des notes qui ne sont que de 
goût , et joe servent qu'à figurer , lesquelles 
fue sonnent point. On dit auMi sçnner un* 
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note , nu accord , pour dire frapper ou faire 
entendre le son , l'harmonie de cette note ou 
de cet accord. 

SONORE , adj. Qui rend du son. Un 
métal sonore. De-là corps sonore, ( Voyea 
CORPS sonore). 

Sonore se dit particulièrement et par excel- 
lence de tout ce qui rend des sons moelleux , 
forts , nets , justes et bien timbres. Une cloche 
sonore , une voix sonore , etc. 

SOTTO-VOCE^ adv. Ce mot italien mar- 
que dans les lieux où il est écrit , qu*il ne faut 
chanter qu*à demi-voix ou jouer qu*à demi- 
jeu. Mezzo-forte et Mezza-poce signifient la 
même chose. ^ 

SOUPIR. Silence équivalent 11 une noire , 
et qui se marque par un trait courbe appro- 
chant de la figure du 7 de chiffre, mais tourné 
en sens contraire , en cette sorte r. (Voyez 
•iLSNCK, notes). 

SOURDINE, s./. Petit instrument de 
cuivre ou d'argent , qu'on applique au che- 
valet du violon ou du violoncelle pour rendre 
les sons plus sourds et plus faibles , en inter« 
ceptant et gênant les vibrations du corps 
entier de l'instrument. La sourdine^ en affai- 
blissant les sons , change leur timbre et leur 
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donne nn caractère extrêmement attendris* 
tant et triste. Les musiciens Français qui 
pensent qu'un jeu doux produit le même effet 
qnelasourdine^etqui n*aiment pas L'embarras 
de la placer ou déplacer, ne s'en servent point. 
Mais on en fait usage avec un grand eff<^ dans 
tous les orchestres d'Italior : et c'est parce 
qu'on trouve souvent ce mot sordini écrit 
dans les symphonies , que j'en ai dû faire 
un article. 

Il y a des sourdines aussi pour les cors- 
de-chasse , pour le clavecin , etc. 

SOUS -DOMINANTE ou SOUDOMl- 
NANTË. Nom donné par M. Rameau à 1« 
quatrième note du ton, laquelle est par con- 
séquent au même intervalle de la tonique ea 
descendant , qu'est la dominante en montant. 
Cette dénomination vient de l'affiaité que cet 
auteur trouve par renversement entre le mode 
mineur 'de la sous-dominante et le mode 
majeur de la tonique. ( Yoyes HAaMOKis). 
Yoyez aussi l'article qui suit. 

SOUS-MÉDI ANTEou SOUMÉDIANTE. 
C'est aussi dans le vocabulaire de M. Ha^ 
meau , le nom de la sixième note du ton. 
Mais cette sous 'médiante devant être au 
même intervalle de la tonique en-destous , 
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qii*en est la médiante en-destus , doit faire 
tierce majeure sous cette tonique, et par con- 
séquent tierce mineure sur la sous-dominante ; 
et c'est sur cette analogie que le même M. jRa- 
mieau établit le principe du mode mineur s 
mais il s'ensuivrait de-là que le mode majeur 
d'une tonique et le mode mineur de sa sous- 
dominante devraientavoirunegrande affinité; 
ce qui n'est pas , puisqu'au contraire il est 
très-rare qu'on passe d'un de ces deuspiodea 
i l'autre y et que l'échelle presque entière est 
altérée par une telle modulation. 

Je puis me tromper dans l'acception des 
deux mots précédens , n'ayant pas sous les 
yeux , en écrivant cet article , les écrits de M* 
Hameau. Peut-être entend-il simplement par 
sous ^dominante la note qui est un degré an- 
dessouftde la dominante, et par sous-médiante 
la note qui est un degré au-dessous de la mé- 
diante. Ce qui me tient en suspens -entre ces 
deux sens , est que , dans Tun et dans l'autre, 
la sous^domirtantt est la même note y^ pour 
le ton dW : mais il n'en serait pas ainsi de la 
smis^médiante ; elle serait la dans le premier 
•ens , et re dans le second. Le lecteur pouira 
vérifier lequel des deux est celui de M. Ra^ 
mteau ; ce qu'il y a de sûr , est que celui que 
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)e donne est préférable pour Tusage de la 
composition. 

SOUTENIR, y. a, pris en sens neuf. C'est 
faire exactement durer les sons toute leur va* 
leur y sans les laisser éteindre ayant la fin ^ 
comme font très-souvent les musiciens et 
sur-tout les symphonistes^ 

SPICCATO adj. Mot italien , lequel , écrit 
sur la musique y indique des sons secs et bien 
détachés. 

SPONDAULA , s, m. C'était, chez les an- 
ciens , un joueur de flûte ou autre semblable 
instrument , qui , pendant qu'on offrait le 
sacrifice, jouait à l'oreille du prêtre quelque 
air convenable , pour Tempécher de rien écou« 
ter qui pût le distraire. 

Ce mot est formé du grec tvwS^i^ , liba* 
iion , et mxU flûte, 

SPONDÉASME , s. w. C'était dans les plus 
anciennes musiques grecques , une altération 
dans le genre harmonique, lorsqu'une corde 
était accidentellement élevée de trois dièses au- 
dessus de sou accord ordinaire; de sorte que 
le spondéasme était précisément le contraire 
de Vécïyse. 

STABLES, ad;. Sons ou cordes stables i 
c'c'taient, outrei.la corde proslambanomene ,> 
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let deux extrêmes de clHique tétracorde , de»» 
quels extrêmes sonnant ensemble le diatessa- 
ton ou la quarte , l'acoord ne changeait ja* 
mais y comme fesaît celui des cordes du milieu , 
qu'on tendait ou relâchait suivant les genres , 
et qu'on appelait pour cela sons ou cordes 
mobiles. 

STYLE , s, m. Caractère distînctif de com^ 
position ou d'exécution. Ce caractère varie 
beaucoup selon les pays , le goût deé peuples , 
le génie des amateurs ; selon les matières , les 
lieux y les temps , lessujets, les expressions , etc. 

On dit en France le style de Lully , de 
Rameau , de Mondonpîlle , etc. En Ai1e-< 
magne on dit le style de Masse , de Gluck ^ 
de Graun. En Italie, on dit le style AtLeo^ 
ûtPergolese^ de Jomelli ^ de Buranello, Le 
style des musiques d'Eglise n'est pas le même 
que celui des musiques pour le théâtre ou 
pour la chambre. Le style des compositions 
allemandes est sautillant , coupé , mais har- 
monieux. Le style de$ compositions françaises 
est fade , plat ou dur , mal cadencé , mona« 
tone; celui des compositions italiennes est 
fleuri , piquant , énergique^ 

•9^/e dramatique ou imitatif , est un styltf 
propre ^exciter ou peindre lep passions. StyU 
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d'église est un séyle sérieux, majesCueuir , 
grave. Style de moUet, où l'artiste affecte de 
se montrer tel , est plutôt classique et savant 
qu'énergique ou affectueux. Style hyporché- 
matique , propre à la )oie , au plaisir , à la 
danse et plein de mouvemens vifs, gais et biea 
zuarqués. Style syinphonique ou instrumen- 
,tal. Comme chaque instrument a satoucbe , 
son doigter , son caractère ' particulier ^ il a 
aussi son' style. »SV>7£ mélisma tique ou natu- 
rel et qui se présente le premier aux gens qui 
n'ont point appris. Style de fantaisie peu lié^ 
plein d'idées , libre de toute contrainte. 
Style choraïque ou dansant, lequel se divise 
on autant de branches différentes qu'il y a de 
caractères dans la danse , etc. 

Les anciens avaient aussi leurs styles diffe- 
reus. (Voyez moos et mélopée). 

SUJET, s» m. Terme de composition : c'est 
la partie principale du dessin , l'idée qui sert 
de fondement à toutes les autres. ( Voyez 
dessin). Toutes les autres parties ne deman- 
dent que de l'art et du travail ; celle-ci seule 
dépend du génie , et c'est en elle que consiste 
l'invention. Les principaux sujets en musique 
produisent des roudeaux , des imitations , des 
fugues , etc. Voyez ces mots. Vn compositeur 
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f (erîle et froid , après ayoir avec peine trouvé 
quelque mince sujets De fait que le retourner , 
et ie promener démodulation en modulation; 
mais l'artiste qui a. de la chaleur et de l'ima- 
gination sait , sans laisser oublier son sujet ^ 
lai donner un air neuf chaque fois qu'il 1« 
représente. 

SUITE, s./. (Voyez sonate). 

SUPER-SUS , s. m. Nom qu'on donnait 
}adis aux dessus quand ils étaient trës-aigus. 

SUPPOSITION , s./. Ce mot a deux sens 
en musique. 

i^. Lorsque plusieurs notes montent ou 
descendent diatoniquement dans une partie 
sur une même note d'une autre partie ; alors 
ces notes diatoniques ne sauraient toutes faire 
harmonie, ni entrer ^-la-fois dans le mémo 
accord : il y en a donc qu'on y compte pour 
rien , et ce sont ces notes étrangères à Thar- 
monie , qu'on appelle notes par supposition^ 

La règle générale est quand les notes sont 
égales , que toutes celles qui frappent sur le 
temps fort portent harmonie ; celles qui pas* 
sentsur le temps faible sont des notes de sup» 
position qui ne sont mises que pour le chant 
et pour former des degrés conjoints. Remaiw 
f aezque par temps fort et temps f ai bh ^j'cn* 
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tends moins ici les principaux temps de la me* 
iUre que les parties mêmes de chaque temps. 
Ainsi , s*il y a deux notes égales dans un mémo 
temps y c'est la première qni porte harmonie; 
la seconde est de supposition. Si le temps est 
composé de quatre notes égales , la première 
et la troisième portent harmonie , la seconde 
et la quatrième sont les notes de supposi-^ 
tion , etc. 

Quelquefois on pervertit cet ordre ; on 
passe la première note '^wt supposition etloa 
fait porter la seconde ; mais alors la valeur de 
cette seconde note est ordinairement aug« 
mentéepar un point aux dépens delà première. 

Tout ceci suppose toujours une marche 
diatonique par degrés conjoints : car quand 
les degrés sontdisjoints , il n'y a point de sup* 
position , et toutes les notes doivent entrer 
dans l'accord. 

2^. On appelle accords par supposition 
ceux où la basse-continue ajoute ou suppose 
un nouveau son au-dessous de la basse-fonda- 
mentale; ce qui fait que de tels accords excè- 
dent toujours rétendue de l'octave. 

Les dissonances des accords par supposi" 
tion doivent toujours être préparées par des 
syncopes, et sauvées en descendant diatoni« 
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qaement sur des sous d'un accord sous lequet 
la n&éme basse supposée puisse tenir comme 
basse- fondamentale , ou du*moins comme 
basse «continue. C'est ce qui fait que les ac- 
cord&par supposition bien examinés peuvent 
tous passer pour dépures suspensions. (Voyez 
suspensions). 

U y a trois sortes d'accord i^dit sièpposition \ 
tous sont des accords de septième. La pre- 
mière , quand le son ajouté est une tierce 
au-dessous du son fondamental ; tel estl*ac- 
cord de neuvième : si l'accord de neuvième est 
formé par la médiante ajoutée au-dessous do 
raccord sensible en mode mineur , alors l'ao-^ 
cord prend le nom de quinte superflue. La 
seconde espèce est quand le son supposé est 
une quinte au-dessous du fondamental , 
comme dans l'accord de quarte ou onzième : 
si l'accord est sensible et qu'ion suppose la 
tonique, l'accord prend le nom de septième 
super âue« La troisième espèce est celle où le 
son supposé est au-dessous d'un accord de 
septième diminuée; s'il est une tierce au- 
dessous y c'est-à-dire que le son supposé soU 
la dominante y. l'accord s'appelle accord d(S 
seconde mineure et tierce majeure ; il est fort 
p«uu9ité ; si k son ajouté est une quia te all^ 

H 6 
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dessous , ou que ce ion soit la médiantt ; 
l'accord s'appelle accord de quarte et quinte 
superflue , et s*il est une septième au-dessous, 
o'est-à-dire , la tonique elle-même , Taccord 
prend le nom de sixte mineure et septième 
superflue. A Tégard des renyersemens de cas 
divers accords , où le son supposé se trans- 
porte dans les parties supérieures , n'étant 
admis que par licence , ils ne doivent être 
pratiqués qu'avec choix et circonspection. 
L'on trouvera au mot accord tous ceux qui. 
peuvent se tolérer. 

8URAIGUËS. Tétracordes des suraigues 
ajoulé par YArétin, ( Voyez système. ). 

SURNUMÉRAIRE ou AJOUTÉE , s.f. 
C*êtait le nom de la plus basse corde du sys- 
tème des Grecs ; ils l'appelaient ^vl leur 
langue proslambanoménos. ( Voyez ce mot )• 

SUSPENSION , s.f. Il y a suspension dans 
tout accord sur la basse duquel on soutient 
un ou plusieurs sons de l'accord précédent , 
avant que de passer Ik ceux qui lui appar- 
tiennent: comme si , la basse passant de la 
tonique è la dominante , )e prolonge encore 
quelques instans sur cette dominante Taocord 
de la tonique qui la précède avant de le re- 
tondre sur le sien , c'est une suspcHsioo^ 
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Il y a des suspensions qui se chiffrent et 
entrent dans Thannonie. Quand elles sont 
dissonantes , ce sont toujours des accords 
pir supposition. ( Voyez sapposiTioN ). 
D'autres suspensions ne sont que de goût ; 
mais de quelque nature qu'elles soient, on 
doit toujours les assujétir aux trois règles 
suifantes. 

I. La suspension doit toujours se faire 
sur le frappé de la mesure ou du-moins sur 
un temps fort. 

IL Elle doit toujours se résoudre diatoni- 
qaement , soit en montant , soit en descen- 
dant ; c'est-à-dire , que chaque partie qui a 
suspendu, nedoitensuitemoii ter ou descendre 
que d'un degré pour arriver à Taccord na- 
turel de la note de basse qui a porté la sus^ 
pension, 

lU. Toute suspension chiffrée doit se sau- 
ver en descendant , exceplé la seule note 
sensible qui se sauve en montant. 

Moyennant ces précautions il n'y a point 
de suspension qu'on ne puisse pratiquer 
avec succès , parce qu'alors l'oreille , pres- 
sentant sur la basse la marche des parties , 
suppose d'avance l'accord qui suit. Mais c'est 
au goût seul qu'il appartient de choisir et 
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distribuer ^ propos les suspensions dans ]• 
chant et dans rfaarmoaie. 

SYLLABE 9 s:f. Ce nom a été donné par 
quelques anciens , et entr*autres par Nico^ 
maque , à la consonnance de la quarte qu'ils 
appelaient communément diatessaron. Ce 
qui prouve encore par Tétymologie , qu'ils 
regardaient le tétracorde , ainsi que nous re- 
gardons l'octave , comme comprenant tous 
les sons radicaux ou composans. 

SYMPHONIASTE. s. m. Compositeur de 
plain-chant. Ce terme est devenu technique 
depuis qu'il a été employé par M. Tabbé 
U Beuf, 

SYMPHONIE , *. / Ce mot formé du 
Grec otiy , avec , et ^tni » son , signifie dans 
la musique ancienne , cette union des sons 
qui forment un concert. C'est un sentiment 
reçu y et )e crois , démontré , que les Grecs 
ne connaissaient pas l'harmonie dans le sens 
que nous donnons aujourd'hui à ce mot. 
Ainsi y leur symphonie ne formait pas des 
fccqrds , mais elle résultait du concours de 
plusieurs voix ou de plusieurs instrumeus y 
ou d'instrumens mêlés aux voix , chantant 
QU jp,uant la même partie. .Cela se {esait de 
d€U3( manières ; au tout conçertaità Tunissou^ 
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et alors la symphonie s'appelait plus part»» 
culièrement homopJionie ; ou la moitié des 
coDcertans était à l'octaye ou même à la 
double octave de Tautre , et cela se nom- 
mait antiphonie. On trouve la preuve de ces 
distinctions dans les problèmes ^Aristott , 
section 19. 

Aujourd'hui le mot de symphonie s'ap* 
plique à toute musique instrumentale , tant 
des pièces qui ne sont destinées que pour 
les instrumens, comme les sonates'et les con- 
certo , que de celles où les instrumens se 
trouvent mêlés avec les voix , comme dans 
nos opéra et dans plusieurs autres sortes 
de musiques. On distingue la musique vocale 
en musique sans symphonie , qui n'a d'autre 
accompagnement que la basse-continue ; et 
musique avec symphonie^ qui a au-moins 
un dessus d'instrumens , violons , flûtes ou 
baut-bois. On dit d'une pièce qu'elle est en 
grande symphonie , quand , outre la basse 
et les dessus , elle a encore deux autres par- 
ties instrumentales ; savoir taille et quinte 
de violon. La musique de la chapelle du 
roi , celle de plusieius églises y et eelle def 
opéra sont toujours en grande syijtiphQnie, 

SYNAPHE , «. /. Conjaaçtion de dçux 
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tétracordes , ou plus précisément , résonnanco 
de quarte ou diatessaron , qui se fait eatre 
les cordes homologues de deux tétracordes 
conjoints. Ainsi , il y a trois synaphes dans le 
système des Grecs : l'une entre le tétracordo 
des hy pâtes et celui des mèscs ; l'autre entro 
le tétracordedes mèses et celui des conjointes; 
et la troisième entre le tétracorde des dis- 
jointes et celui des hyperbolées. ( Voyes 

BTSTEME , TÉTRACORDE ). 

S YN AU LIE , 8. f. Concert de plusieurs 
musiciens , qui dans la musique ancienne , 
jouaient et se répondaient alterna ttTement 
sur des flûtes , sans aucun mélange de voix. 

M. Malcolm j qui. doute que les anciens 
eussent une musique composée uniquement 
pour les instrumens , ne laisse pas de citer 
cette synaulie après jithénée , et il a raison : 
car ces synaulies n'étaient autre chose 
qu'une musique vocale jouée par des ins- 
trumens. 

SYNCOPE , s, f. Prolongement sur le 
temps fort d'un son commencé sur le temps 
faible ; ainsi toute note syncopée est à con- 
tre-temps , et toute suite de notes syncopées 
est une marche à contre*temps. 

Il faut remarquer que la syncope n'existe 



s Y N i33 

pas moins dans rharmonie , quoique le son 
qui la forme , au-lieu d*étre continu , soit 
refrappé par deux ou plusieurs notes , pourra 
que la disposition de ces notes qui ré- 
pètent le même son , soit conforme è la 
définition. 

La syncope a ses usages dans la mélodie 
pour Texpression et le goût du chant ; mais 
sa principale utilité est dans l'harmonie pour 
la pratique des dissonances. La première 
partie de la syncope sert à la préparation : 
la dissonance se frappe sur la seconde ; et 
dans une succession de dissonances , la pre- 
mière partie de la syncope suivante sert en 
même-temps à sauver la dissonance qui pré- 
cède , et à préparer celle qui suit. 

Syncope , de m > apec , et de K«Wd , /< 
coupe j je bats ; parce que la syncope re- 
tranche de chaque temps , heurtant pour 
ainsi dire l'un avec l'autre. M. Rameau veut 
que ce mot vienne du choc des sons qui 
s*entre-heurtent en quelque sorte dans la 
dissonance ; mais les syncopes sont anté- 
rieures à notre harmonie , et il y a souvent 
des syncopes sans dissonance. 

SYNNÉMÉNON ,gén. plur. fém. Tetra- 
corde de synnéménan ou des conjointes. C*e^t 



i34 S Y N 

le nom que donnaient les Grecs ^ leur troî* 
sième tétracorde , quand il était conjoint 
avec le second , et divisé d*avec le quatrième. 
Quand au contraire il était conjoint au qua- 
trième et divisé du second , ce même tétra- 
corde prenait le nom de diézeugménon ou 
des divisées. ( Voyez aussi tétracorde » 

SYSTEME ). 

SYNNÉMÉNON DIATONOS , était , dans 
l'ancienne musique, la troisième corde du 
tétracorde synnéménon dans le genre diato- 
nique ; et comme cette troisième corde était 
la même que la seconde corde du tétracorde 
des disjointes , elle portait aussi dans ce té- 
tracorde le nom de trite diézevgménon. 

( Voyez TRITE , SYSTÈME , TETRACORDE ). 

Cette même corde dans les deux autres 
genres portait le nom dq genre où elle était 
employée ; mais alors elle ne se confondait 
pas avec la trite diézeugménon. ( Voyes 

GENRE ). 

SYNTONIQUE ou DUR , adj\ C'est l'épi- 
tbète par laquelle Aristoxèneàhiin^ixe cello 
des deux espèces du genre diatonique ordi- 
naire , dont le tétracorde est divisé en un. 
sémi'ton et deux tons égaux : au-lieu que 
dau» U diatonique mol , après le sémi-ton ^ 



s T N i35 

le premier întcrralle est de trois quarts de toa 
et le second de oiuq. ( Voyez gxnaxs , té-* 

TRACOaOES ). 

Outre le genre syntonigue à^j^ristoxène i 
appelé aussi diatono^diatonique j Ptolomée 
en établit un autre par lequel il divise lo 
tctracorde en trois intervalles : le premier ^ 
d'un sémUton majeur , le second % d*uà 
ton majeur, et le troisième, d'un ton mineur. 
Ce diatonique dur on ^yntoniqut de PtO" 
lomée nous est resté , et c'est aussi la diato- 
nique unique de Dydime ; à cette différence 
près , que Dydime , ayant mis ce ton mi- 
neur au grave , et le ton majeur à l'aigu , 
Ptolomée renversa cet ordre. 

On verra d'un coup-d'oeil la différence de 
ces deux genres syntoniques par les rapports 
des intervalles qui composent le tétracorde 
dans l'un et dans l'autre. 

3 6^ 6 3 
Syntojùqut A^Aristoxène , — + — + •— «=a — ; 
ao 20 2o 4 

i5 8 9 3 
Syntonique de Ftolomée , —— + —+— e=» .— , 

i6 9 10 4 
Il y avait d'autres syntonigues encore , et 
Fou en comptait quatre espèces principales. 
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savoir , Vancîeti , le réforme , le tempéré et 
régal. Mais c*est perdre son temps et abuser 
de celui du lecteur , que de le promener par 
toutes ces divisions. 

SYNTONO-LYDIEN , adj. Nom d'un 
des modes de Tancienne musique. Platom 
dit que les modes mixo-lydien et sjatono- 
lydien sont propres aux larmes. 

On Toit dans le premier livre à^ Aristide 
Quintihen une liste des divers modes qu'il 
ne faut pas confondre avec les tous qui por- 
tent le même nom , et dont )*ai parlé sous 
le mot mode , pour me conformer "k Tusage 
moderne introduit fort mal-à-propos par 
Cîaréan, Les modes étaient des manières 
différentes de varier Tordre des intervalles. 
Les tons différaient , coi^me aujourd'hui , 
par leurs cordes fondamentales. C*est dans 
le premier sens qu'il faut entendre le modo 
syntono - lydien dont parle Platon , et 
duquel nous n'avons au-r^ste aucune ex-, 
plication. 

SYSTEME , s. m. Ce mot ayant plusieurs 
acceptions dont je ne puis parler que suc- 
cessivement , me forcera d'en faire un très- 
long article. 

Pour commencer par le sens propre et tech- 
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aîque , ;e dirai d*abord qu'on donne le nom 
de système à tout intervalle composé ou 
coQca comme composé d^autres intervalles 
plus petits y lesquels , considérés comme les 
âémens du systérhe j s'appellent diastéme 
(Voyez pi ASTÈMs). 

Il y a une infinité d'intervalles différens , 
et par conséquent aussi une infinité de sys" 
Urnes possibles. Pour me borner ici à quel- 
que chose de réel , je parlerai seulement des 
systèmes harmoniques , c'est-à-dire » de ceux 
dont les élémens sont ou des consonuances , 
ou des différences des consonnances , ou des 
différences de ces différences ( Voyea ikter» 

VALLES ). 

Les anciens divisaient les systèmes en gé- 
néraux et particuliers. Ils appelaient jyf/^/»tfS 
particuliers tout composé d'au-moins deux 
intervalles ; tels que sont ou peuvent être 
conçues l'octave , la quinte , la quarte , la sixte 
et même la tierce. J'ai parlé des systèmes par- 
ticuliers au mot intervalle. 

Les systèmes généraux , qu'ils appelaient 
plus communément diagrammes , étaient 
formés par la somme de tous les systèmes 
particuliers » et comprenaient par conséquent 
tous les sons employés dans la musique. Je 
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me borne ici ^ l'examen de leur système dans 
le genre diatonique ; les différences du chro* 
matique et de l'enharmonique étant suflBisam* 
ment expliquées à leurs mots. 

On doit juger de l'état et des progrès de 
l'ancien système par ceux des instrumens des- 
tinés à l'exécution : car ces instrumens , ac- 
compagnant \ l'unisson les yoix , et jouant 
tout ce qu'elles chantaient , devaient former 
autant de sons différons qu'il en entrait dans 
le système* Or les cordes de ces premiers ins- 
trumens se touchaient toujours à vide ; il y 
fallait donc autant de cordes que le système 
renfermait de sons ; et c'est ainsi que , dès 
l'origine de la musique, on put , sur le nom- 
lire des cordes de l'instrument, déterminer le 
nombre des sons du système. 

Tout le système des Grecs ne fut donc d*a- 
«bord composé que de quatre sons tout au 
plus , qui formaient l'accord de leur lyre ou 
cythare. Ces quatre sons , selon quelques-uns, 
étaient par degrés conjoints : selon d'autres 
ils n'étaient pas diatoniques ; mais les deux 
extrêmes sonnaient l'octare , et les deux 
moyens la partageaient en une quarte de 
chaque côté et un ton dans le milieu ^ de U 
manière suivante. 
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27/-*-Trite diéseagoiénon. 

Sçl'-' Lichanos méson. 

I^a — Parhjpate méson* 

Ut •— Parhypate hypaton. 
C'est ce que JSoece appelle le tétracorde de 
Mercure , quoique Diodore avance que la 
lyre de Mercure n*avait que trois cordas. Ce 
système ne demeura pas long-temps borné à 
si peu de sons : Chorèbe y fils ^Athis , roi 
de Lydie , y ajouta une cinquième corde ; 
Hyagnis , une sixième ; Terpandre , une 
septième pour égaler le nombretdes planè- 
tes ; et enfin Lychaon de Samos , la huitième. 
Voilà ce que dit Boèce : mais Pline dit 
que Terpandre , ayant ajouté trois cordes 
rux quatre anciennes , joua le premier de la 
cythare à sept cordes ; que Simonide y en 
joignit une huitième , et Timothée une neu- 
Tième. NUomaque le gérasénien attribue cette 
huitième corde \ Pythagore , la neuvième à 
Théophraste de Piérie , puis une dixième a 
Hystiée de Colopbon , et une onzième à 
Timothée de Milet. Phérécrate dans P/ii- 
turque fait faire au système un progrès plus 
rapide ; il donne douze cordes à la cythare de 
Ménalippide , et autant à celle de Timothée. 
£t comme Phérécrate était contemporaia 
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de ces musiciens , en supposant qu*il a dit ea 
effet ce que Blutarque lui fait dire , son té- 
moignage est d'un grand poids sur un fait 
qu'il avait sous les yeux. 

Mais comment s'assurer de la vérité parknî 
tant de contradictions , soit dans la doctrine 
des auteurs , soit dans Tordre des faits qu'ils 
rapportent ? Par exemple , le tétracorde de 
Mercure donne évidemment l'octave ou le 
diapason. Comment donc s'est « il pu faire 
qu'après l'addition de trois cordes ,' tout le 
diagramme se soit trouvé diminué d'un degré 
et réduit à un intervalle de septième 1 C'est 
pourtant ce que font entendre la plupart des 
auteurs , et entre autres Nicomaque ^ qui dit 
que Pythagore trouvant tout le système çom«» 
posé seulement de deux tétracordes conjoints, 
qui formaient entre leurs extrémités un inter- 
valle dissonant , il le rendit consonnant , en 
divisant ces deux tétracordes par l'intervalle 
d'un ton , ce qui produisit l'octave. 

Quoi qu'il en soit , c'est du-moins une 
chose certaine que le système des Grecs s'é- 
tendit insensiblement tant en haut qu'en 
bas y et qu'il atteignit et passa même reten- 
due du dis-diapason ou de la double octave : 
étendue qu'ils ^^^tïhxenisystema per/ectumj 

maximum j 
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maximum y immutatum ; le grand système , 
le système parfait , immuable par excellence: 
i cause qu'entre ses extrémités , qui formaient 
entre elles une consonnance parfaite , étaient 
contenues toutes les consonnances simples , 
doubles , directes et renversées , tous les sys* 
témes particuliers , et selon eux , les plut 
grands intervalles qui puissent avoir lieu dans 
la mélodie. 

Ce système entier était composé de quatre 
tttraco'rdes , trois conjoints et un disjoint , 
et d'un ton de plus , qui fut ajouté au-des- 
sous du tout pour achever la double octave t 
d*oiï la corde qui le formait prit le nom da 
proslambanomène ou à'ajoutée* Gela n'au* 
rait dû , ce semble , produire que quinze sont 
dans le genre diatonique : il y en avait pour- 
tant seize. C'est que la disjonction se fesant 
sentir , tantôt entre le second et le troisième 
tétracordes , tantôt entre le troisième et le 
quatrième , il arrivait , dans le premier ca« , 
qu'après le son la , le plus aigu du second 
tétracorde , suivait en montant le si naturel 
qui commençait le troisième tétracorde ; ou 
bien , dans le second cas , que ce même son la 
commençant lui-même le trosième tétracorde . 
était immédiatement suivi du si bémol s 

I^ict, de Musii/ue. TomelU. ' I 
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car le premier degré de chaque tétracorde i 
dans le genre diatonique , était toujours d'un 
sémi-ton. Cette différence produisait donc ua 
seizième son , à cause du si qu*on ayait Da<« 
turel d'un côté et bémol de l'autre. Les seize 
sons étaient représentés par dix-huit noms : 
c'est-à-dire que Vut et le re étant ou les sons 
aigus ou les sons moyens du troisième tétra- 
corde , selon ces deux cas de disjonction , 
l'on donnait à chacun de ces deux sons un. 
nom qui déterminait sa position. 

Mais comme le son fondamental variait 
selon le mode y il s'ensuiyait pour le lieu 
qu'occupait chaque mode dans le système 
total , une différence du grave à l'aigu qui 
multipliait beaucoup les sons ; car si les di-> 
vers modes avaient plusieurs sons communs , 
ils en avaient aussi de particuliers à chacun 
ou k quelques-uns seulement. Ainsi , dans le 
seul genre diatonique , l'étendue de tous les 
sons admis dans les quinze modes dénom- 
brés par Alypius est de trois octaves ; et , 
comme la différence du son fondamental de 
chaque mode à celui de son voisin était seu- 
lement d'un sémi-ton , il est évident f^t 
tout cet espace gradué de sémi-ton en sémi- 
ton produisait , dans le diagramme général ^ 
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la quantité de 84 sons pratiques dans la mu- 
sique ancienne. Que si ^ déduisant toutes les 
répliques des. mêmes sons , on se renferme 
dans les bornes d'une octaye » on la trouvera 
divisée chroma tiquement en douze sons dif« 
férens , comme dans la musique moderne : 
ce qui est manifeste par l'inspection des tables 
mises par Mtibomius \ la tête de Touvraga 
^ Alypius. Ces remarques sont nécessaires 
pour guérir l'erreur de ceux qui croient ^ sur 
la foi de quelques modernes , que la musi- 
que ancienne n'était composée en tout que 
de seiae sons. 

On trouvera (^/. H.^^. ^.) une table du 
système général des Grecs pris dans un senl 
mode et dans le genre diatonique. A l*égard 
des genres enharmonique et chromatique, 
les tétracordes s*y trouvaient bien divisés se^ 
Ion d'antres proportions ; mais conmae ils 
contenaient toujours également quatre sont 
et trois intervalles consécutifs , de même que 
le genre diatonique, ces sons portaient cha- 
cun dans leur genre le même nom qui leur 
correspondait dans celui-ci : c'est pourquoi 
je ne donne point de tables particulières pour 
chacun de ces genres. Les curieux pourront 
consulter celles que Meibomius a mises à la 

la 
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tête de l'ouvrage ^Aristoxène, On y en trou- 
vera six ; une pour le genre enharmonique , 
trois pour le chromatique , et deux pour le 
diatonique , selon les dispositions de chacun 
de ces genres dans le système aristoiénien. 

Tel fut dans sa perfection le système géné- 
ral des Grecs , lequel demeura à - peu - près 
dans cet état jusqu'il Toncième siècle ; temps 
où Guy à^Arezzo y fit des cfaangemens con- 
sidérables. Il ajouta dans le bas une nouvelle 
corde qu'il appela hypoproslambanomène , 
ou 90US - ajoutée et daHs le haut un cin«- 
quième tétraeorde , qu'il appela le tétracorda 
des suraigués. Outre cela il inventa , dit-on , 
le bémol nécessaire pour distinguer la deu^ 
aième corde d'un tétraeorde conjoint d'avec 
la première corde du même tétraeorde dis*- 
joint : c'est-à-dire qu'il fixa cette doublo 
signification de la lettre B. que Saint Gré" 
goirej avant lui , avait déjà assignée à la note 
^i. Car , puisqu'il est certain que les Grecs 
avaient depuis long-temps ces mêmes con- 
jonctions et disjonctions de tétracordes , et , 
par conséquent , des signes pour en exprimer 
chaque degréLdans ces deux différens cas , il 
s'ensuit que ce n'était pas un nouveau son 
introduit dans le système par Guy , mais seu- 
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kment un noQTeau nom qu*il donnait 11 ce 
son , réduisant ainsi \ jan même degré «e qui 
«Q fesait deux ches les Grecs. Il faut dire aussi 
de ces hezacordes substitués il leurs tétra* 
eordes , que ce fut moins un changement au 
système qnik la méthode , et que tout celui 
qui en résultait , était une manière de sol^ 
fier les mêmes sons ( Voyes oahhs , iiuAir*^ 

CK8 , SOI.FISR ). 

On conçoit aisément que Tinvention du 
contre-point , à quelque auteur qu'elle soft 
due, dut bientôt reculer encore les bornes de 
ec système. Quatre parties doivent avoir plus 
d'étendue qu'une seule. Le système fut fixé à 
quatre octaves, et c'est l'étendue du clavier 
de toutes les anciennes orgues. Mais on s'est 
enfin trouvé gêné par des limites , quelque 
espace qu'elles pussent contenir; on les a 
franchies , on s'est étendu en haut et en bas ; 
on a fait des claviers Si ravalement ; on a 
démanché sans cesse ; on a forcé les voix , et 
enfin l'on s'est tant donné de carrière è cet 
égard , que le système moderne n'a plus d'au- 
tres bornes dans le haut que le chevalet do 
▼iolon. Comme on ne peut pas de même 
démancher pour descendre , la plus basse corde 
des basses erdinaines me passe pas encoriD le C 

I a 
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sol ut; mais on trouvera également le moyen 
de gagner de ce coté-là en baissant le ton da 
système général : c^est même ce qu*on a déjà 
commencé de faire, et je tiens pour certain 
qu'en France le ton de Topera est plus bas 
aujourd'hui qu'il ne l'était du temps de Lulfy, 
Au contraire celui de la musique instrumen- 
tale est monté comme en Italie, et ces diffé- 
rences commencent même à devenir asses 
sensibles pour qu'on s'en aperçoive dans la 
pratique. 

Voyez ( pi, Ifig. I. ) une table générale 
du grand clavier à rayalenicnt^ et de tous les 
sons qui y sont contenus dans l^étendue de 
cinq octaves. 

SYSTEME est encqre, ou une méthode de 
calcul pour déterminer les rapports des sons 
admis dans la musique , ou un ordre de signes 
établis pour les exprimer. C'est dans le pre- 
mier sens que les anciens distinguaient le 
système pythagoricien et le système aristoxé- 
nien ( Voyez ces mots ). C'est dansr le second 
que nous distinguons aujourd'hui le système 
de Guy ^ le système de $auveur^^<tI}éniosy 
du P. Souhaitti^ etc. desquels il a été parle 
au mot izo/tf. 

Il faut rem^Lrquer que quclqun-ims de ctt 
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Systèmes portent ce nom ^^n% Tune et dans 
Taatre acceptions ; comme celui de M. Sau" 
peur y qui donne à*la-fois des règles pour 
de'terminer les rapports des sons , et des notes 
pour les exprimer, comme on peut le voir 
dans les mémoires de cet auteur, répandus 
dans cens de Tacadémie des sciences ( Voyez 
aassi les mots hériob , eptamêriob , déca* 

MÉJIIDE ). 

Tel est encore un autre système plus nou« 
veau , lequel étant demeuré manuscrit et 
destiné peut-être à n*étre jamais vu du public 
en entier, vaut la peine que nous en donnions 
ici l'extrait , qui nous a été communiqué par 
l'auteur M. Roualle de Boisgelou , conseiller 
nu Grand-Conseil, déjà cité dans quelques 
articles de ce dictionnaire. 

IL s'agit premièrement de déterminer le 
rapport exact des sons dans le genre diatoni- 
que et dans le chromatique; ce qui se fesant 
d'une manière uniforme pour tons les tons » 
fait p^r conséquent évanouir le tempérât- 
ment. 

Tout le système de M, de Boisgtîou ea.1 
sommairement renfermé dans les quatre for- 
mules que je vais transcrire , apcès avoir 
rappelé au ieçtetur les règles établlei en diycrs 
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endroits de ce dictionnaire sur la manière de 
comparer et composer les intervalles on les 
rapports qui les expriment. On se sou viendra 
donc: 

1. Que pour ajouter un intervalle ^ un 
autre, il faut en composer les rapports. Ainsi, 
par exemple, ajoutant la quinte y, à la quarte 
^, on a ^, ou I; savoir l'octave. 

2. Que pour ajouter un intervalle 'k luî« 
même , il ne faut qu'*en doubler le rapport. 
Ainsi, pour ajouter une quinte à une autre 
quinte , il ne faut qu'élever le rapport de la 

quinte i sa seconde puissance — esa|. 

3* 

3. Que pour approcher ou simplifier nn 
intervalle redoublé tel que celui-ci |, il suffit 
d'ajouter le petit nombre à lui-même une ou 
plusieurs fois , cVst-à-dire d'abaisser les oc* 
tavcs jusqu'à ce que les deux termes étantaussi 
rapprochés, qu'il est possible, donnent un 
intervalle simple. Ainsi , de 1 fesant |, on a 
pour le produit de la quinte redoublée !• 
rapport du ton majeur. 

J'ajouterai que dans ce Dictionnaire j'aî 
toujours exprimé les rapports des intervalles 
par ceux des vibrations ^ au-lieu que M. dft 



Boisg0Îou les esprime par les longueurs des 
cor^s ; ce qui rend ses expressions inverses 
dte miennes. Ainsi , le rapport de la quinte 
par les vibrations ^tant f , est { par les lon- 
gueurs des cordes. Mais on va voir que c» 
rapport n'est qu'approché dans le système de 
M. de Boisgelou, 

Voici maintenant les quatre formules de 
«et auteur avec leur explication. 

FORMULES. 

{1. \ % s — 7r±:/aao. 
B. laa: — 5/itr— a. 

■ . .. , , ■■ 

{C. 7 j — 4rit:ar«-o. 
D. 7 ar — 4/±*«3 0. 

EXPLICATION. 

Kapport de l'octave. ... s : x. 
Rapport de la quinte. . . n : t. 
Rapport de la quarte. . . a : ». 
Rapport de l'intervalle qui vient de quinte; 
»'•. a. 
Rapport de l'intervalle qui vient de qiiarte: 
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r. Nombre de q[uiiites ou de quartes de rin- 

tervaller 

f. ;N ombre d'octayes combinées dt Tinter- 

Talle. 

t. Nombre de semi-tons de TinterTalle. 

a:. Gradation diatonique de rintervalie , c'est- • 

l-dire nombre des secondes diatoniques ma^ 

jeures et mineures de l'intervalle. 

:r. zb: T • Gradation des termes d'où l'intervalle 

tire son nom. 

W 
Le premier cas de chaque formule a lieu ^ 
lorsque l'intervalle vient de quintes. 

Le second cas de chaque formule a lieu ,' 
lorsque l'intervalle vient de quartes. 

Pour rendre ceci plus clair par des exem- 
ples , commençons par donner des noms à 
chacune des douze touches du clavier. 

Ces noms , dans l'arrangement du clavier 
proposé par M. de ^pis^eiQUj {pL \ ^fig. 3.) 
sont les suivons. 

, JJt de re ma mi fa fi sol be la sa sU 
Tout intervalle est formé par la progrès* 
sion de quintes ou par celle de quartes, ra- 
menées à l'octave. Par exemple, l'intervalle 
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ti ut est formé par cette progression de 5 
qaartes si mi la re sol ut ^ ou par cette 
progression de 7 quintes si fi de be ma sa 
faut, s 

De même Tiatervalle^ la est formé par 
cette progression de 4 quintes^a utsolre la^ 
ou par cette progression de 8 quartes^ sa 
nia be défi si mi la. 

De ce que le rapport de tout intervalle qui 
vient de qaintes est n''. 2'. et que celui qui 
vient de quartes est 2' : »^ il s'ensuit qu'on a 
pour le rapport de l'intervalle siuty quand il 
vient de quartes , cette proportion 2** : a'* : ; 
2' : «'. Et si rinteryalle si ut vient de i{uin« 
tes , on a cette proportion »'* : 2' : : »^ : 
2^. Voici comment on prouve cette analogie» 

Le nombre de quartes, d*oii vient l'inter- 
valle si uif étant de 5 , le rapport de cet in- 
tervalle est de 2' : n^. puisque le rapport d« 
la quarte est 2 : ». 

Mais ce rapport. 2^ : 7t^ désignerait un 
intervalle de 2' semi-tons, puisque chaque 
quarte a 5 sémi-tons j et que cet intervalle 
a 5 quartes. Aiûsi , l'octave n'ayant que 1 2 
sémi-tons , l'intervalle si ut passerait deux 
octaves. 

Ponc pour que rinteryalle si ut soit moin? 
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dre que Tootare , il faut dlminner ce rapport 
a* : «^ , de deux octaves , c'est-à-dire du rap- 
port de n* : i. Ce qui se fait par un rapport 
composé du rapport direct 2' : n' , et du rap<* 
port I : 2* inrerse de celui 2^ : z , en cette 
aorte ; a' x i : »* X 2* : : 2 t 2* /»' : : 
a' : «'. 

Or y Tinteryalle si ut venant de quartes , 
Bon rapport, comme il a été dit ci*deyatity 
est 19 : »^ Donc 2' : «''. : : 2' : »*. Doaô 
# «^ 3 , et r Boi 5. 

Ainsi , réduisant les lettres du second cas 
de chaque formule aux nombres correspon- 
dans , on a pour C,7*— 4r— 2: esaa2i — 
20 — • I = o et pour D, 7J:— 4/ — # = 

7— -4 — 4— o- 

Lorsque le même intervalle si ut vient de 
quintes , il donne cette proportion n** : 2' : : 
n^ : 2+. Ainsi Ton a r =*"j , * s=a 4, et par 
conséquent, pour A de la première formule, 
12' — 7r d: / «=a 48 — 49 + I «s o.Et 
pour B, 12^— ifc^iirrtsai 12— S — 7 
ffB 0. 

De même Tinterv^Ue Jk la venant de 
quintes donne cette proportion n" : 2*: : n*' 
a* , et par conséquent on a r = 4 et * ««» 3» 
Le même intervalle Tenant d^ quartes donne 

cette 
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cette proportion a* : w'" : : a^ : »• , etc. Il 
serait trop long d'expliquer ici co minent on 
peut trouver les rapports et tout ce qui re- 
garde les intervalles par les moyens de for- 
mules. Ce sera mettre un lecteur attentif sur 
la route, que de lui donner les valeurs de n 
et de SCS puissances. 

.Valeurs des puissances de n. 

n^ e=s S 9 c'est un fait d'expérience. * 
Donc »' «3 24. »** = 125. etc. 

Taleurs précises des trois premières puissatf cet 

de n, 

4 a . 4_ 

Taleurs approchées des trois premières puîs- 
• sances de n. 

3 3* 3^ 

TO — a •*- , TO* =a — , m' = . 

a 2» 2* 

Donc le rapport f , qu'on a cru jusqu*icî 
être celui de la quinte juste , n'est qu'un 
rapport d'approximation , et donuc une 
quinte trop forte , et de-là le véritable prin- 
cipe du tempérament qu'on ne peut appeler 
ain^ que par abus, puisque la quinte doit 
«tre faible pour être juste. 

Dict, de Musique. Tome lU. K 
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REM A R Q U É S 

SUR LES IWTERVAXLE», 

Un intervalle d'un nombre donné de sémi- 
tons, a toujour» deux rapports differens, 
Tun comme venant de quintes , et l'autre 
comme venant de quartes. La somme des deux 
valeurs de r dans ces deux rapports égale 12, 
et la somme des deux valeurs de s égale 7. 
Celui des deux rapports de quintes ou de 
quartes dans lequel r est le plus petit , est 
l'intervalle diatonique , l'autre est l'intervalle 
chromatique. Ainsi l'intervalle si ut, qui a 
ces deux rapports 2^ : n^ et »^ : 2', est uu 
intervalle diatonique comme venant de quar- 
tes, et son rapport est 2^: n' ; mais ce même 
intervalle si ut est chromatique comme ve- 
nant de quintes , et son rappoi:t est »^ : 2^ 
parce que dans le premier cas r = 5 est moin- 
dre que /■ = 7 du second cas. 

Au contraire l'intervalle fa la qui a ces 
deux rapports w* : 2* et 2' : »* , est diatoni- 
que dans le premier cas , oli il vient de quin- 
tes^ et chromatique dans le second , où il 
vient de quartes. . 

L'intervalle si ut , diatonique , est uni 
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seconde mineure: rinteryalle jx»/, cbroma* 
tique, ou plutôt riatervalle si si dièse (car 
alors u/est pris pour ^^ dièse ) est un unisson 
superflu. 

L'intervalle yâ /a, diatonique, est uno 
tierce majeure; rintervalle^iï /a ^ chroma- 
tique, ou plutôt rinlervalle mi d'ih^e la ^ 
(car alors ^^ est pris comme mi dièsej est une 
quarte diminuée. Ainsi des autres. 

Il est évident, i**. qu'à chaque intervalle 
diatonique correspoiM un intervalle chro- 
matique d*un mémo nombre de semi-tons,^/ 
fice versa. Ces . deux intervalles de même 
nombre de sémi-tons, l'un diatonique et 
l'autre chromatique, sont appelés intervalles 
correspondans.j 

â°. Que quand la valeur de r est égale à 
un de ces nombres o,i, 2,3,4,5,6, l'in- 
tervallc est diatonique; soit que cet inter- 
valle vienne de quintes ou de quartes ; mais 
que si r est égal à un de ces nombres ,6y •; y 
^>9,io, II, la, l'intervalle est chroma*^ 
tique. 

3*. Que.lorsquV = 6 , l'intervalle est en 
»iéine temps diatonique et chromatique , soit 
^ull vienne de quintes ou de quartes : tels 

K a 
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sont le« deux inttrvalles/a jz , appelé triton , 
et si fa, appelé faussa-quinte. Le iriton/a si 
est dans le rapport n^ : i^ y et yicnt de sir 
quintes; la fausse-quiri te si fa est dans, le 
rapport 2* : n^. et vici»t de six quartes : où. 
l'on voit que dans les ileux cas on a r = 6. 
Ainsi le triton, comme intervalle diatoni- 
que, est une quarte nlajeure; et, comme 
intervalle chromatique , une quarte super- 
flue : la fausse-quinte si/a , comme intervail« 
diatonique , est une quinte mineure ; comme 
intervalle chromatique , une quinte dimi- 
nuée. Il n'y a que ces deux intervalles et leurs 
répliques qui soient dati$ le cas d*étre en 
même -temps diatoniques et chromfi tiques. 

Les intervalles diatoniques de même rïoni , 
et conséquemment de xûéme gradation , se 
divisent en majeurs et mineurs. Les inter- 
valles chromatiques se divisent en diminués 
et superflus. A chaque intervalle diatonique 
mineur correspond un intervalle chromatique 
superflu, et' à chaque intervalle diatonique 
majeur correspond un intervalle ehroma&ique 
diminué. 

Tout intervalle en montant , qui vient dé 
quintes, est majeur ou diminué, selon q;^ue 
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cet interTalle est diatonique ou chromatique; 
et reciçroquenieut tout intervalle majeur o» 
diminué vient de quintes. • 

Tout intervalle en montant, qui vient dt 
quartes , est mineur ou superflu , selon que cet 
inteiTalle est diatonique ou chromatique; et 
pice versa tout intervalle mineur ou superflu 
Tient de quartes. 

Ceserait le contraitre si l'intervalle e'tait pris 
en descendant. 

De deux intervalles correspondans , c'est-^« 
dire. Tan diatonique et l'autre chromatique , 
et qui , par conséquent , viennent l'un de 
quintes et l'autre de quartes, le plus grand 
est celui qui vient de quartes, et il surpasse 
celui qui vient de quintes , quant à la grada- 
tion, d'une unité; et, quant \ l'intonation» 
d'un intervalle, dont le rapport est iP : »'^ ; 
c'est-à-dire, 128, 126. Cet intervalle est U 
seconde diminuée appelée communément 
grand comma ou quar t-dc-ton ; et voilà la porte 
ouverte au genre enharmonique. 

Four achever do mettre les lecteurs sur I9 
voie des formules propres à perfectionner 1« 
théorie de la musique , je transcrirai , (/?/. I , 
^. 4 ) les deux tables de progressions dressées 
par M. de BoLsgeîou^ par lesquelles on voil 

K3 
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d'un coup-d*oeil les rapports de chaque inter- 
valle et les puissances des termes de ces rap- 
ports , selon le nom^ire de quartes ou de 
quintes qui les composent. 

On voit dans ces formules que les sémî-^ 
tons sont réellement les inleryalles primitifs 
•t élémentaires qui composent tous les autres; 
ce qui a engagé l'auteur à faire pour co 
même système un changement considérable 
dans les caractères , en divisant chromati- 
quement la portée par intervalles ou degrés 
égaux, et tous d'un sémi-ton; au-lieu que 
dans la musique ordinaire chacun de ces 
degrés est tantôt un comma , tantôt un sémi- 
ton , tantôt un ton , et tantôt un ton et demi; 
ce qui laisse \ l'œil l'équivoque et à l'esprit 
le doute de l'intervalle » puisque les degrés 
étant les mêmes , les intervalles sont tantôt 
les mêmes et tantôt diflerens. 

Pour cette réforme il suffit de faire la 
portée de dix lignes an-lieu de cinq , et d'as- 
signer à chaque position une des douze notes 
du clavier chromatique ci-devant indiqué, 
selon l'ordre de ces notes , lesquelles restant 
ainsi toujours les mêmes , déterminent leurt 
intervalles avec la dernière précision , et 
rendent absolument inutiles tous Us dièses , 
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bémols ou béquarres , dans quelque ton qu*on 
puisse être , et tant à la clef qu'accidentelle- 
ment. Voyez la pi. I , où vous trouverez , 
fig. 6 f l'échelle chromatique sans dièse ni 
bémol ; ^\Jîg. 7 , réchelle diatonique. Pour 
peu qu'on s'exerce sur cette nouvelle manière 
de noter et de lire la musique, on sera sur- 
pris de la netteté, de la simplicité qu*ell» 
donne ^ la note , et de la facilite qu'elle 
apporte dans l'exécution , sans qu'il soit 
possible d'j voir aucun autre inconvénient 
que de remplir un peu plus d'espace sur le 
papier , et peut-être do papilloter un peu aux 
yeux dans les vitesses par la multitude des 
lignes, sur-tout dans la symphonie. 

Mais , comme ce système de notes est abso« 
lument chromatique , il me paraît que c'est 
un inconvénient d'y laisser subsister les 
dénominations des degrés diatoniques ; et que 
selon M. de Boisgelou , ut re ne devrait 
pas être une seconde , mais une tierce ; ni 
m mi une tierce , mais une quinte ; ut ut una 
octave , mais une douzième : puisque chaque 
sémi-ton formant réellement un degré sur la 
note , devrait en prendre aussi la dénomina-* 
tion ; alors :r + i étant toujours égal à /dans 
les formules de cet auteur , ces formules s» 

K 4 
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trouveraient extrémemeut simplifiées. Du 
reste , ce système me paraît également pro- 
fond et avantageux : il serait à désirer qu'il 
fût développé et publié par Tauteur, ou par 
quelque habile théoricien.. 

SYSTÈME , enfin , est l'assemblage des 
règles de rharinonie , tirées de quelques prin- 
cipes communs qui les rassemblent, qui for« 
ment leur liaison , desquels elles découlent, 
et par lesquels on en rend raison. 

Jusqu'à notre siècle Tharmonie , née suc- 
cessivement et comme par hasard, n'a eu que 
des règles éparscs , établies par l'oreille , 
confirmées par Tusage , et qui paraissaient 
absolument arbitraires. M. Rameau est le 
premier qui , par Iç système de la basse- 
fondamentale, a donné des principes à ces 
règles. Son système y sur lequel ce diction- 
naire a été composé, s'y trouvant suffisam- 
ment développé dans les principaux articles, 
, ne sera point exposé dans celui-ci , qui n'est 
déjà que trop long, et que ces répétitions 
superfiues alon géraient encore à l'excès. D'ail- 
leurs , l'objet de cet ouvrage ne m'oblige pas 
d'exposer tous les systèmes , mais seulement 
de l)ieu expliquer ce que c'est qu'un système ^ 
et d'éclaircii au besoin cette explication par 
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des exemples. Ceux qui voudroni roîr le 
fysttme de M. Rameau^ û obscur, si diGTus 
dans ses écrits , exposé avec une cUrté dont 
on ne Tauralt pas cru susceptible, poui'ront 
recourir aux élémens do musique de M. 
^Alembert. 

M. Serre de Genève ayant trouvé les prin« 
cipes de M. Rameau insuffisaus ^ bien de» 
égards , imagina un autre système sur lo 
sien , dans lequel il prétend montrer que 
toute l'barmonie porte sur une double basse- 
fondamentale ; et comme cet auteur, ajatit ' 
voyagé en Italie , n'ignorait pas les expé- 
ricnces de M. Tartini , il en composa ^ en 
les joignant avec celles de M. Rameau , un 
système mixte , qu*il lit imprimer 3i Paris , en 
1753 , sous ce tiUre : Essai sur les principes 
de l^ harmonie , etc. La facilité que chacun 
a de consulter cet ouvrage , et Tavantage 
qu*on trouve li le lire en entier me dispen- 
sent aussi d*en rendre compte au public. 

Il n*en est pas de même de celui de Tillustro 
M. Tartini t dont il me reste à parler; lequel 
étant écrit en langue étrangère , souvent pro« 
fond et toujours diflfus , n'est à portée d'être 
consulté que de peu de gens , dont même la 
plupart sont rebutés par l'obscurité du livre^ 

X. & 
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av^ant d'en pouvoir sentir les beautés. Je ferai 
le plus bricyement qu'il me sera possible 
l'extrait de ce nouveau système y qui , s'il n'est 
pas celui de la nature, est au-moins , de tous 
ceux qu'on a publiés jusqu'ici , celui dont le 
principe est le plus simple, et duquel toutes 
les lois de l'harmonie paraissent naître !• 
moins arbitrairement. 

SYSTÈME DE M. TARTINI. 

Il y a troi» manières de calculer les rapports 
des sons. 

I. En coupant sur le monocorde la corde 
entière en ses parties par des chevalets mobi- 
les , les vibrations ou les sons seront en raison 
inverse des longueurs de la corde et de ses 
parties. 

II. £n tendant par des poids inégaux des 
cordes égales , les sons seront comme les racines 
quarrées des poids. 

III. En tendant , par des poids égaux , des 
cordes égales en grosseur et inégales en lon- 
gueur, ou égales en longueur et inégales en 
grosseur, les sons seront en raison inverse des 
racines quarrées de la dimention où se trouve 
U diffère uce. 
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En général , les sons sont toujours entre 
eux en raison inverse des racines cubiques des 
•orps sonores. Or , les sous des cordes s'al- 
tèrent de trois manières : sayoir, en altérant 
ou la grosseur, c*est-^-dire, le diamètre de. 
la grosseur , ou la longueur, ou la tension. 
Si tout cela est égal , les cordes sout à Tunis- 
son. Si Tune de ces choses seulementest altérée y 
les sons suivent , en raison inverse , les rap- 
ports des altérations. Si deux ou toutes les 
trois sont altérées, les sons sont, eu raison 
inverse , comme les racines des rapports com- 
posés des altérations. Tels sont les principes 
de tous les phénomènes qu*on observe eu 
comparant les rapports des sons et ceux des 
dimentions des corps sonores. 

Ceci compris , ayant mis les registres 
convenables , touchez sur l'orgue la pédalo 
qui rend la plus basse note marquée dans 
\apL I fjf^. 7 , toutes les autres notes mar- 
quées au-dessus résonneront en même-temps^ 
et cependant vous nVn tendrez que le son le ' 
plus grave. 

Les sons de cette série confondus dans le 
son grave , formeront dans leurs rapports ht 
suitenaturelle desfractions rf j^H > ^«^««ïi 
suiteest en- progrès sion harmon^ue. 

K 6 
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Cette mcmtf série sera celle de cordes égales 
tendues par des poids qui seraient connue les 
qwarre's|~|-j^ ^-p-y etc. des mêmes fractions 
susdites. 

y.t Icsson^ que rendraient ces cordes sout 
les mêmes exprimés en notes dans Texeniple. 
Ainsi donc , tous les sons qui sont en pro^ 
gression harmonique depuis Tunite , se réu- 
nissent pour n*en former qu'un sensible h 
l'oreille, et tout le système harmonique s© 
trouve dans l'unité. 

Il n'y a , dans un son quelconque , que 
ses aliquotes qu'il fasse résonner, parce que 
dans toute autre fraction , comme serait celle- 
ci y, il se trouve, après la division de la corde 
en parties égales , un reste dont les vibra- 
tions heurtent, arrêtent les vibrations de» 
•" partie» égales , et en sont réciproquement 
heurtées , de sorte que dès deux sous qui en 
résulteraient, le plus faible est détruit p^r le. 
•hoc de tous les autres. 

Or, les jaliquotes étant toutes comprises; 
dans la série des fractions 7-J-ji , etc. ci-de-^ 
vant donnée , chacune de ces alîquotes est ce 
que M. Tartini appelle unité ou monade 
harmonique, du concours desquelles résulte 
un son. Ainsi , toute l'harmonie étant néçes« 



J 



5 Y s 



i6â 



saircment comprise entre la monade du l'u- 
nité composante, et le son plein on ruiiité 
composée, il »'ensuit que Tbarmonie a des 
eux cdtc's l*unité pour terme, et consiste es^ 
iitiellement dans runitë. 
L'expérience suivante , qui sert de principe 
toute rharmonie artiûciell», met encore 
teTén'té dans un plus grand jour, 
'outes les fois que deux sons forts , justes 
[Soutenus se font entendre au même ins- 
il résulte de leur choc un troisième 
plus ou moins sensible , à proportion 
simplicité du rapport des deux premiers» 
la finesse d'orciliedesécoutans. 
»ur rendre cette expérience aussi sensible 
est possible , il faut placer deux haut- 
bien d*accord à quelques pas d*inter- 
, et se mettre entre deux, 2i égale dis- 
de Tun etdeTautre. A défaut de haut* 
, on peut prendre deux violons, qui , 
que le son en soit moins fort, peuvent, 
(^■oucbant avec force et justesse , suffire 
po|r farre distinguer le troisième son. 

production de ce troisième son , par 

une de nos consonnances , est telle que 

outre la table, (/?/. l ^ fig. 8) etToa 

t la |>oursuîvre au-delà des consonnances, 
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par tous les îateryalles représentés parles ail-*; 
quotes de Tunité. 

L'octave n'en donne aucun , eè c'est le seul 
intervalle excepté. 

La quinte donne l'unisson du son grave, 
unisson qu'avec de l'attention l'on ne laisse 
pas de distinguer. • 

Les troisièmes sons produits par les autres 
intervalles sont tous au grave. 

La quarte donne l'octave du son aigu. 

La tierce majeure donne l'octave du son 
grave ; et la sixte mineure , qui en est renver- 
sée , donne la double octave du son aigu. 

La tierce mineure donne la dixième ma- 
jeure du son grave ; mais la sixte majeure , 
qui en est renversée , ne donne que la dixiè- 
me majoure du son aigu. 

Le ton majeur donne la quinzième ou 
double-octavt du son grave. 

Le ton mineur donne la dix-septième , ou 
la double - octave de la tierce majeure du 
son aigu. 

Le sémi'ton majeur donne la vingt-deu- 
xième, ou triple-octave du son aigu. 

Enfin, le sêmi-ton mineur donne la vingt 
tixième du son grave. 

On yoit , par la comparaison des quatre 
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derniers intervalles, qu'un changement peu 
sensible dans l'intervalle change très-sensible- 
ment le son produit ou fondamental. Ainsi, 
dans le ton majeur , rapprochez Fintervallei 
en abaissant le. son supérieur, ou élevant 
Tinférieur seulement de ^ï - aussi-tôt le son 
produit montera d'un ton. Faites la mémo 
opération sur le sémUton majeur , et le son 
produit descendra d'une quinte. 

Quoique la production du troisième son 
ne se borne pas % ces intervalles , nos notes 
n'en pouvant exprimer de plus composé , il 
est , pour le présent, inutile d'aller au-dcl^ 
de ceux-ci. 

On voit dans la suite régulière des conson- 
uances qui composent cette table , qu'elles se 
rapportejit toutes à une base commune , et 
produisent toutes exactement le même troi» 
sième son. 

Voilà donc par ce nouveau phénomène un» 
démonstration physique de l'unité du prin» 
cipe de Tliarmonie. 

Dans les sciences physico-mathématiques; 
telles que la musique, les démonstrations 
doivent bien être géométriques , mais dé- 
duites physiquement de la chose démontrée. 
C'est alors seulement que l'union du calcut 
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à la physique fournit , dans les vérités éta* 
blîes iur rcxpcnence et dcmoutrées géonifi'» 
triquement , Les vrais pripcipes de Tart. Au- 
trement la géométrie seule donnera des théo- 
rèmes certains , mais sans usage dans la pra« 
tique ; la physique donnera des faits particu- 
liers , mais isoles , sans liaison entrç^ eUK et 
sans aucune loi générale. 

Le principe physique de rhamioniec«tu.a« 
comme ,nous venons de le voir , et se résout 
dans la proportion harmonique. Or , ces d«ux 
propriétt?» conviennent au cercle; car noujs 
verrons bientôt qu'on y retrouve les. deux 
unités extrêmes de la monade et du soin ; et, 
quant à la proportion harmonique , <eUe s'y 
trouve aussi ; puisque dans quelque point C 
ipi* I >./%r' 9- ) que l'on coupe inégale- 
ment le diamètre A B , le quarré de Vordou- 
née C D sera moyen proportionnel harmo- 
nique entre les deux rectangles des parties A 
C et C B du diamètre par le rayon : propriété 
qui suffit pour établir la nature hajrmouique 
du cercle. Car , bien que les ordouTi«ées soient 
moyennes géomc'triques entre les piarlies du 
diamètre., lesquarrés de ces ordounénéun.lr 
moyens harmoniques entre les rectangles , 
Uurs rappprts représentent d'.wtant plûi 
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exactement ceux des cordes sonores , que les 
rapports de ces cordes ou des poids teudans 
sont aussi comme les quarrés, tandis que les 
sons sont comme les racines. 

Maintenant , du diamètre A B, (^pJ.l ^ 
fg. 9. ) divisé selon la seVre des fractions 
Tri fi > lesquelles sont en progression har- 
monique , soient tirées les ordonnées C > CC ; 
G , GG ; c, ce ; e , ee ; et g , ftg. 

Le diamètre représente «ne corde sonore , 
qui , divisée en mêmes raisons , donne les 
sons indiqués dans l'exemple O de la même 
planche ^Jîgure 1 1. 

Pouréviterles fractions, donnons6o parties 
audiamètre^les sections contiendrontces nom- 
bres entiers BC zz: f zr: 3o ; BG zi; } zz: 20 ; 
Bczz^zz:i5;Berz:f=z:i2;BRZ=-|zz:io. 

Des points où les ordonnées coupent le 
cercle, tirons de part et' d'autre des cordes 
aux deux extrémités du diamètre. La somme 
du quarré de chaque corde et du quarré de la 
corde correspondante , que j'appelle son 
complément, sera toujours égale au quarré 
du diamètre. Les quarrés des cordes seront 
cntr eux comme les abscisses correspondantes, 
par conséquent aussi en. progression harmo^ 
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sextuple; parce que ses preuves , énonce'ef 
seulement en cUifires ^ n'établissent aucua* 
démonstration ge'nérale 5 que , de plus , 
comparant souvent des grandeurs hétéro- 
gènes, il trouve des proportions où l*oa ne 
saurait même voir de rapport. Ainsi , quattid 
il croit prouver que le quarréd*une ligue» est 
moyen proportionnel d*une telle raison , il 
ne prouve autre chose , sinon que tel nombi'O 
est moyen proportionnel entre deux tels 
autres nombres : car les surfaces et les nombres 
abstraits n*étant point de même nature^ ne 
peuvent se comparer. M. Tarti^i sent ctit9 
difficulté, et s'efforce de la prévenir ; on. peut 
voir ses raisonneinens dans son livre. 

Cette théorie établie , il s'agit maintenant 
d'en déduire les faits donnés, et les règles de 
l'art harmonique. 

L'octave, qui n'engendre aucun son fonda- 
mental,nV;taat point essentielle à l'harmonie, 
peut être retranchée des parties coniititutives 
de l'accord. Ainsi , l'accord réduit à sa plus 
grande simplicité , doit étrci considéré sans 
elle. Alors il est composé seul^^ment de ces 
trois termes i -j-J lesquels so'it en proportion 
harmonique y et où les deux moniKles |y sont 
les seuls vrais élémens de l'unité soaorei qui 
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porte le nom d'accord parfait: car la fraction J 
est cle'ment de roctafc {• , et la fraction ^est 
octave de la monade j. 

Cet accord parfai-t , i yi , produit par une 
senic corde et dont les termes sont eu pro- 
portion harmonique, est la loi générale de 
la nature , qui sert de base à tonte ta science 
des sons; loi que la physique peut tenter 
d'expliquer, mais dont Texpiication est inu- 
tile aux règles de Tharmonie. 

Les calculs des cordes et des poids tendans 
tcnrent à donner en nombre les rapports de» 
sons qu'on ne peut considérer comme de» 
quantités qu'à la faveur dcfs calcul*. 

Le troisième son , engendré par le concours 
de deux autres , est con»me le produit de leurs 
quantités ; et quand , dans une cathégorie ^ 
commune, ce troisième son se trouve ton- 
jonrs le même , quoiqu'engendré par des 
intervalles différens , c'est que les produits de» 
générateurs sont égaux entre eux. 

Ceci se déduit manifestement des proposi- 
tions précédentes. 

Quel est , par exemple , le troisième son 
qni résulte de CB et deGB? ( pi. 1.7%. 10. ) 
•'est l'unisson de CB. Pourc^uoi ? parce que 
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dans les deux proportions harmoniques dont 
les quarrcs des deux ordonnées C , CC , et 
O , GG, sont des moyens proportionnels , les 
sommes des extrêmes sont égales entre elles, 
et par conséquent produisent le même soa 
comme CB , ou C , CC. 

£n effet , la somme des deux rectangles d« 
BG par C , CC , et de AC par C , CC , est 
rgale à la somme des deux rectangles de BG 
par C , CC , et de GA par C , CC : car 
chacune de ces deux sommes est égale à deux 
fois le quarré du rayon. D'où il suit que le 
son*C , CC ou CB doit être commun aux 
deux cordes : or , ce son est précisément la 
note Q de Texemple O. 

Quelque^ ordonnées que vous puissiei 
prendre dans le cercle pour les comparer 
deux à deux, ou même trois à trois, elles 
engendreront toujours lo même troisième son 
représenté par la note Q : parce que les rec- 
tangles des deux parties du diamètre par 1« 
rayon donneront toujours des sommes égales. 

Mais l'octave XQ n*engendre que des 
harmoniques à Taigu , et point de son 
fondamental; parce qu'on ne peut élever 
d'ordonnée sur l'extrémité du diamètre , et 



SYS- lyS 

)ue par conséquent le diamètre et le rayon . 
ne sauraient , dans leurs proportions harmo- 
niques , ayoir aucun produit commun. 

Au-lieu de diviser harmoniquementle dia- 
mètre par les fractions {f^J:!-!, qui donne(it 
le système naturel de l'accord majeur^ si ou . 
le divise arithmétiquement en six parties 
égales 5 on aura le système de l'accord majeur 
renversé, et ce renversement donne exacte- 
ment Taccord mineur : car ( pi. l Jig. 12) 
une de ces parties donnera la dix-neuvième , 
c'est-à-dire , la double octave de la quinte ; 
deux donneront la douzième, ou l'octave 
de la quinte; trois donneront l'octave ; quatre 
la quinte , et cinq la tierce mineure. 

Mais si- tôt qu'unissant deux de ces sons ^ 
on cherchera le troisième son qu'ils engen<- 
drent, ces deux sons simultanés ^ au-lieu du 
son C , {^fig. i3 )ne produiront jamais pour 
fondamentale que le son £b ; ce qui prouve 
qne ni l'accord mineur , ni son mode ^ ne 
sont donnés par la nature. Que si l'on fait 
consonner deux ou plusieurs intervalles de 
Taccord mineur , les sons fondamentaux se 
niultiplieront ; et relativement à ces sons^ 
on entendra plusieurs accords majeurs à-la-« 
fois, sans aucun accord mineur. 
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Jkiiisî , par ezperîence faîte en présence 
fie huit célèbres professeur» de musique , deut 
hautbois et un violoa, sonnant ensemble les 
notés blanches marquées dans la portée A , 
( /?/. Q\Jîg, 5.) on entendait distinctement 
les sons marqués en noir dans la même 
iigure ; savoir , ceux qui sont marqués à 
part dans la portée B pour les intervalles 
qui sont au-dessus , et ceux marq^iés dans 
la portée C , aussi pour les intervalles qui 
sont au-dessus. 

En jugeant de l'horrible cacophonie qui 
devait résulter de cet ensemble , on doit 
conclure que toute musique en mode mineur 
serait insupportable et l'oreille , si les inter- 
valles étaient assez justes et les instrumens 
assez forts pour rend're les sons engendrés 
aussi sen<Mb1cs que les générateurs. 

On me permettra de remarquer en passant, 
que l'inverse de deux modes, marquée dans 
la figure i3 , ne se borne pas à Taccord fon- 
damental qui les constitue^ mais qu'on peut 
l'étendre à toute la suite d'un chant et d'une 
harmonie, qui , notée en sens direct dans le 
mode majeur , lorsqu'on renverse le papier et 
qu'on met des clefs à la fin des lignes deve- 
nues le oomnieiicement y présente H rebours 

une 
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un» autre suite de chant et d'harmonie en 
mode mineur, exactement inverse de la pro^ 
mière on les basses deviennent les dessus, et 
vice versa. C'est ici la clef de la mahière de 
composer ces doubles canons , dont J'ai parle 
au "mot canon, M. Serre , ci - devant cité , 
lequel a très>bien expose' dans son livre cette 
curiosité harmonique, annonce une sympho- 
nie de cette espèce , composée par M. de 
Moramhert^ qui avait dû la faire graver: 
c'était mieux fait assurément que de la faire 
exécuter. Une composition de cette nature 
doit être meilleure \ présen ter aux yeux qu'aux 
oreilles. 

Nous venons de voir que de la division 
harmonique du diamètre résulte le mode^ma- 
;eur, et delà division arithmétique le mode 
mineur. C'est d'ailleurs un fait connu do 
tous les théoriciens , que les rapports de 
l'accord mineur se trouvent dans la division 
arithmétique de la quinte. Pour trouver le 
premier fondement du mode mineur dans- 
le système harmonique , il suffit donc de 
montrer dans ce système la division arith« 
métique de la quinte. 

•Tout le .çy.y/e/7/f harmonique est fondé sur 
la raison double, rapport de la corde entière* 

Diçt, de Musique. Tome III. L 
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à son octave , ou du diamètre au rayon ; et 
sur la raison sesquialtère qui donns le pre- 
mier son harmonique ou fondamental auquel 
se rapportent tous les autres. 

Or , si ( pL I. fig. II. ) dans la raison 
double on compare successivement la deu- 
xième note G, et la troisième F de la série 
P au son fondamental Q , et à son octave 
grave qui est la corde entière , on trouvera 
que la première est f moyenne harmonique, 
et la seconde moyenne arithmétique entre ces 
deux termes. 

De même, si dans la raison sesquialtère 
on compare successivement la quatrième nbte 
, et la cinquième e ^ de la même série à la 
eorde entière et à sa quinte G , on trouvera 
que la quatrième e est moyenne harmonique , 
et la cinquième e b moyenne arithmétique 
entre les deux termes de cette quinte. Donc 
le mode mineur étant fondé sur la division 
arithmétique de la quinte, et la note e'^ 
prise dans la série des complémens du système 
harmonique donnant cette division , le mode 
mineur est fondé sur cette note dans le sys- 
tème harmonique. 

Après avoir trouvé toutes les consonnancfs 
dans la division harmonique du diamètre 



\ui 



s T s 17^ 

donnée par Texemple O , le mode majeur 
dant Tordre direct de ces consonnances , le 
mode mineur dans leur ordre rétrograde , . 
et dans leurs complémens représentés par 
Teiemple P , il nous reste à examiner I9 
troisième exemple Q , qui exprime en notes 
les rapports des quarrés des ordonnées , et 
qui donne le système des dissonances. 

Si l'on joint, par accords simultanés , c'est- 
à-dire y par consonnances , les intervalles 
successifs de l'exemple O^ comme on a fait 
dans la figure 8. même planche , l'on trou- 
Tera'que quarrer les ordonnées c'est doubler 
rinterralie qu*elles représentent. Ainsi, ajou- 
tant un troisième son qui représente le 
quarré, ce son ajouté doublera toujours Tin- 
tervalle de la consonnance , comme on le 
Toit^^4. de la^/. G. 

Ainsi {^ph lifig. II) la première note 
K de l'exemple Q double l'octave , premier 
intervalle de l'exempje O; la deuxième note L 
double la quinte , second intervalle; ia troi- 
sième note M double la quarte , troisième 
intervalle etc. et c'est ce doublement d'in- 
tervalles qu'exprime la figure 4. de la 
planche G. 

Laissant à part Toctave du premier inter- 

L 2 
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ralle , quî , nVngendrant aucun ion fonda- 
mental^ ne doit point passerpour harmonique, 
la note ajoutée L forme , avec les deux qui 
sont au-dessous d*elle , une proportion con- 
tinue géométrique en raison sesquialtère; et 
les suivantes doublant toujours les intervalles, 
forment aussi toujours des proportions géo- 
métriques. 

Mais les proportion et progression harmo- 
nique et arithmétique qui constituent le 
êy$t£me consonnaut majeur et mineur sont/ 
opposes , par leur nature , h la progression 
géométrique ; puisque celle-ci résulte essen* 
tieliemeut des mêmes rapports, et les autres 
de rapports toujours différent. Donc, si les. 
deux proportions harmonique et arithmétique 
liont consonnantes, la proportion géométri- 
que sera dissonante nécessairement, et par 
conséquent, 1«^/j/^///^qui résulte de l'exemple 
Q sera le système des dissonances. Mais ce 
système tiré des quarrés des ordonnées est lié 
aux deux précédens tirés des quarrés des cordes. 
Donc le système dissonant est lié de même au 
système universel harmonique. 

Il suit de-là : i^. que tout accord sera 
dissonant lorsqu'il contiendra deux intervalles 
temblables j autres que l'octave ; soit que ces 
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9eax interyalles M trouvent conjoints ou sé- 
parés dans l'accord ; 2^. que de ces deux in- 
terralles, celui qui appartiendra au f/jr/^/»r 
harmonique ou arithmétique sera conson* 
nant , et Tautre dissonant* Ainsi ^ dans les 
deux exemples S, T, d'accords dissonans, 
(M ^ fj^é^' 6.) les intervalles GC et ce sont 
coosonnans, et les intervalles C F et <l^ 
disspnans. 

En rapportant maintenant cbaqne terme 
de la série dissonante au son fondamental ou 
engendré C de la série barraouique , on trou- 
vera que les dissonances qui résulteront do 
ce rapport seront les suirantes, et les seules 
directes qu'on puisse établir sur le système 
harmonique. 

I. La première est la neuvième ou double 
quinte L. (>^^. 40^ 

II. La seconde*, est l'onzième qu'il né faut 
pas confondre avec là simple quarte , attenda 
que la première quarte ou quarte simple G C > 
•tant dans le système harmonique particulier » 
•st consonnaute , ce que n'est pas la deuxième 
quarte ou oazièmeC M , étrangère à ce même 
système. 

III. La troisième est la douzième ou quinte 
superflue que M. TmrHni appelle accord d0 

X. % 
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'iiOUf>eîh intention , ou parce qu'il en a le 
premier trouyé le principe , ou parce que 
l'accord sensible sur la médian te en mode 
minenr, quenous appelons quintesuperflue, 
n'a jamais été admis en Italie à cause de son 
Jiorrible dureté. ( Voycie pL K , ^^. 3 ) la 
pratique de cet accord \ la frauoaise , et 
K,^S ^ ) 1^ pratique du même accord 1^ 
l'italienne. 

Avant que d'acbeyer l'enumération com« 
tnencée , Je dois remarquer que la même dis- 
tinction des deux quartes , consonnante et 
dissonante , que J'ai faites ci-devant , se doit 
entendre de même des deux tierces majeures 
de cet accord , et des deux tierces mineures 
de l'accord suivant. 

IV. La quatrième' et dernière dissonance 
'donnée par la série est la quatorzième H , 
(/p/. G,^. 4) e*est-îi.dire , Poctave de la 
«eptième; quatorzième qu'on ne réduit an 
f impie que parlioenctet selon le droit qu'on 
t'est attribué dans l'usage de confondre ia« 
différemment les octaves. 

Si le système dissonant se déduit àn^ys» 
iêmê harmonique , les règles de préparer et 
««uver les dissonances ne s'en déduisent^ât 
içoias ,;et l'on voit daus la flerie harmonique 
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et consonnante y*la préparation de tous les 
sons de la série' arithmétique. £n effet, com- 
parant les trois séries O, P, Q, on trouve 
toujours dans la progression successive des 
sons de la série O , non>seulement , comme 
en vient de voir, les raisons simples qui, 
doublées , donnent les sons de la série Q , mais 
encore les mêmes intervalles que forment entre 
aix les sons des deux P et Q ; de sorte que 
la série O prépare toujours aotérieurcmentce 
que donnent ensuite les deux séries P et Q. 

Ainsi le premier intervalle de la série O', 
est celui de la corde à vide à son octave , et 
l'octave est aussi Tintervalle ou l'accord que 
donne le premier son de la série Q , comparé 
au premier son de la série P. 

De même , le second intervalle de la série 
0, (comptant toujours de la corde entière) 
est une douzième; l'intervalle ou accord du 
second son de la série Q , comparé au second 
son de la série P , est au^si une douzième. Le 
troisième, de part et d'autre , est une double 
octave , et ainsi de suite. 

De plus , si l'on compare la série P à la corde 
entière , (^/. K fig, 6. ) on trouvera exacte- 
tement les mêmes intervalles que donne an» 
téneorexoent la série O , say oijr octave , quinte^ 
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quarte , tierce majeure , et «tierce mineure* 

D*où il suit que la série harmonique parti-- 
culière doaue avec précisiou y noa-seulement 
l'exemplaire et le modèle des deux séries, 
arithmétique , et géométrique qu'elle engen- 
dre, et qui complètent avec elle le système 
harmonique universel ; mais aussi prescrit à 
l'une l'ordre de ses sons, et prépare à l'autrt 
l'emploi de ses dissonances. 

Cette préparation , donnée par la série kar* 
monîque , est exactement la même qui est 
établie dans la pratique : car la neuvième , 
doublée de la quinte , se prépare aussi par 
un mouvement de quinte ; Tonzième , dou- 
i)]ée de la quarte, se prépare par un mouve- 
ment de quarte , la douzième ou quinte su- 
perflue , doublée de la tierce xnaieure , se 
prépare par un mouyementde tierce majeure ; 
enfin la quatorzième ou la fausse-quinte, 
doublée de la tierce mineure , se prépare aussi 
par un mouvement de tierce mineure. 

Il est vrai qu'il ne faut pas chercher ces 
préparations dans des marches appelées foji- 
damentales dans le système de M. Hameau > 
mais qui ne sont pas telles dans celui de M* 
Tartini\ et il est vrai encore qu'on prépara 
les mêmes dissonance! de beaucoup d*autre» 



manières , toit par des renversemens d*har« 
mouie, soit par des basses substituées; mais 
toai découle toujours du même priucipp , tl 
ce n'est pas ici le lieu d'entrer dans le détail 
des règles. 

Celle de résoudre et sauyer les dissonance», 
nait du même principe que leur préparation: 
car comme chaque dissonance est préparéo 
par le rapport antécédent du système harmo* 
nique, de ménieelle est sauvée par le rapport 
conséquent du même système. 

Ainsi , dans la série harmonique , le rap« 
port |- ou le progrès de quinte étant celui 
dont la neuvième est préparée et dotiblée» la 
rappport suivant l ou progrès de quarte , est 
celui dont cette même neuvième doit êtVe 
sauvée : la neuvième doit donc descendra 
d*un degré pour venir chercher dans la séria 
harmonique Tunisson de ce deuxième progrès^ 
et par conséquent l'octave du son fondamea* 
tal.(;,/.G,>^. 7). 

En suivant la même méthode , on trouvera 
que l'onzième F doit descendre de mêmed'uu 
degré sur l'unisson E de la série harmoniqua 
selon le rapport correspondant ^ , que la 
douzième ou quinte superflue G dièse doit 
ledescendro sur le même G naturel selon ip 
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rapport ^ ; où Ton Toit la raison jusqu'ici 
tout-à-fait ignorée , pourquoi la basse doit 
monter pour préparer les dissonances , et 
pourquoi le dessus doit descendre pour les 
sauver. On peut remarqurr aussi que la sep- 
tième qui, dans le système de M. Rameau , 
ett la première et presque Tunique dissonance, 
est la dernilre en rang dans celui de M. Tar* 
tini\ tant il faut que ces deux auteurs soient 
opposés en toute chose! 

Si l'on a bien compris les générations et 
analogies des trois ordres ou systèmes , tous 
fondés sur le premier- donné par la nature ', 
et tous représentés par les parties du cercle 
ou par leur puissance , on trouvera i^. que 
le système harmonique particulier , qui donne 
le mode majeur , est produit par la division 
sextuple en progression harmonique du dia- 
mètre ou de la corde entière considérée comme 
l'unité ; 2^. que le système arithmétique , d'où 
résulte le mode mineur , est produit par la 
série arithmétique des complémens , prenant 
le moindre terme pour l'unité , et Tcie* 
Tant de terme en terme jusqu'à la raison 
sextuple , qui donne enân le diamètre ou la 
corde entière; 3**. que le système géométri- 
que pu dis8on«%t e^t aussi tiré du système 
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harmonique particulier , en ^ doublant la rai- 
son de chaque intervalle; d*où il suit que le 
jyj/i^/Tz^ harmonique du mode majeur , le seul 
imme'diatement donné par la nature , sert de 
principe et de fondement aux deux autres. 

Parce qui a été dit jusqu'ici, on Toit quo 
h système harmoniqne n'est point compose 
de parties qui st réunissent pour former un 
tout ; mais qu'au contraire , c'est de la divi- 
sion du tout bu de l'unité intégrale que se 
tirent les parties ; que l'accord ne se forme 
point des sons , mais qu'il les donne ; et 
qu'enfin par-tout où le système harmoniqvio 
a lieu , l'harmonie ne dérive point de la mé- 
lodie , mais la mélodie de l'harmonie. 

Lesélémeas de la mélodie diatonique sont 
contenus dans les degrés successifs de Téchelle 
oa oetave commune du mode majeur com- 
mençant par C , de laquelle se tire aussi 
réchelle du mode mineur commençant par AJ 

Cette échelle n'étant pas exacteMa^ent dans 
1 ordre des aliquotes , n*est pas non plus 
celle que donnent les divisions naturelles des 
cors, trompettes marines et autres instru- 
mens . semblables ; comme on peut le ¥oir 
dans la >%^. . i de la pL K , par la comparai- 
son de CCS deux échelles ^ comparaison qui 
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montre en mémctcmp» la cause des tans 
faux donne'» par ces instrumens. Cependant 
réchelle commune , pourn'étre pas d'accord 
avec la série des aliquotes , n'en a pas moins 
une origine physique et naturelle qu'il faut 
développer. 

La portion de la première série O , ipl. T , 
Jig- 10 ) <I^^ détermine le système harmoni- 
que , est la sesquialière ou quinte CG , c'est- 
3i.dire , l'octave harmoniqucment divisée. Or, 
les deux termes qui correspondent à ceux-là 
dans la série P des complémens (J5y. ii) 
»ont les notes G F. Ces deux cordes sont 
moyennes , l'une harmonique , et l'autre 
arithmétique , entre la corde entière et sa moi- 
tié, ou entre le diamètre et le rayon-, et cei 
deux moyennes G et F se rapportant toutes 
deux à la même fondamentale , déterminent 
le ton et même le mode , puisque la propor- 
tion harmonique y domine , et qu'elles pa- 
raissent avant la génération du mode mineur: 
n'ayant donc d'autre loi que celle qui est dé- 
terminée par la «érie harmonique dont elles 
dérivent, elles doivent en porter l'une et 
l'autre le caractère ; savoir, l'accord parfait 
majeur composé de tierce majeure et de 
i[uinte. 
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Si donc on rapporte et range succe<sive* 
nient , selon l'ordre le plus rapprocké , les 
botes qui constituent ces trois accords , on. 
aura très-exactement , tant en notes musica- 
les qu'en rapports numériques , l'octave ou 
échelle diatonique ordinaire rigoureusement 
établie. 

En notes ^ la chose est évidente par la seul* 
opération. 

£tt rapports numériques, cela se prouv» 
presque aus^î facilement : car supposant 86» 
pour la longueur de la corde entière , ces 
trois notes C , G, F, seront comme x8o , 
'240, 270; leurs accords seront comme dans 
\^ figure 8. planche G j et l'échelle entièrô 
quis*en déduit sera dans les rapports marqué* 
planche K ^Jigure 2; où Ton voit que tous 
les intervalles sont justes , excepté Taccord 
parfait DFA » dans lequel la quinte D A est 
faible d*Un comma , de même que la tierco 
mineure DF, à cause du ton mineur DE; 
toais dans tout système ce défaut ou l'équi- 
valent est inévitable. 

Quant aux autres altérations que la néces« 
site d'employer les mêmes touches en diveri 
tons introduit dans notre échelle ,^yoyc2 

TEMPiRAUSKT. 

Dict, d* musique. Tome JJI9 M: 
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L*ccbelle une fois établie , le principal 
usage des trois notes C, G , F , dont elle est 
tirée , est la formation descadences qni, don- 
nant un progrès de notes fondamentales do 
Tune à Tantre^ sont la basse de toute la mo- 
dulation. G étant moyen harmonique, et F 
moyen arithmétique entre les deux termes de 
1*00 ta ve , le passage du moyen à Textréine 
forme unecadçnce qui tire son nom du moyen 
qui la produit. G G est donc une cadence 
harmonique ) FG une cadence arithmétique, 
et Ton appelle cadence mixte celle qui , du 
moyen arithmétique passant au moyen harmo- 
nique, se compose des deux, a?ant de se 
résoudre sur Textréme. (pi. K^^. 4.) 

De ces trois cadences , l'harmonique est la 
principale et la première en ordre : son efiet 
est d'une harmonie mâle, forte, et terminant 
un sens absolu. L'arithmétique est faible, 
douce, et laisse encore quelque chose à dé- 
sirer. La cadence mixte suspend le stus et 
produit li-peu- près Teffet du point interro- 
gatif et admiratif. 

De la succession naturelle de ces trois ca- 
dences, telle qu'on la voit même planche , 
figure 7 , résulte exactement la basse- fondai 
mentale de l'échelle ; et de leurs divers entre- 
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Ucemens se tire la manière de traiter un ton 
quelconque , et d'y moduler une suite de 
chants; car chaque note d€ la cadence est 
supposée porter l'accord parfait , comme il a 
été ci- devant dit. 

A l'égard de ce qu'on appelle la règle de 
Voctape y (voyez ce mot) il eit évident que, 
quanduiéme on admettrait l'harmonie qu'elle 
indique pour pure et régulière , comme oa 
ne la trouve qu'à force d'art et de déductions, 
elle ne peut jamais être proposée en qualité 
de principe et de loi générale. 

Les compositeurs du quinzième siècle ^ 
excellcns harmonistes pour la plupart , em- 
ployaient toute l'échelle cemme basse-fonda- 
mentale d'autant d'accords parfaits qu'elle 
ayait de notes , excepté la septième , à cause 
de la quinte fausse ; et cette harmonie bien 
conduite eût fait un fort grand effet, si l'ac- 
cord parfait sur la médian te n'eût été rendu 
trop dur par ses deux fausses relations avec 
l'accord qui le précède et avec celui qui le 
suit. Pour rendre cette suite d'accords parfaits 
aussi pure et douce qu'il est possible, il faut 
la réduire à cette autre bas»e>fondamcntale , 
{figure 8. ) qui fournit, avec la précédente , 
une nouvelle source de variétés. 

M a 
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Gomme on trouve dans cette formule dean 
«ccords parfaits en tierce mineure, savoir D 
et A , il est bon de chercher l'analogie que 
doivent avoir entre eux les tons majeurs et 
mineurs dans une modulation régulière. 

Considérons {pi, I,^. n.) la note ei 
de l'exemple P unie aux deux notes corres<« 
pondantes des exemples O et Q : prise pour 
fondamentale , elle se trouve ainsi base ou 
fondement d'un accord en tierce majeure ; 
mais prise pour moyen arihmétique entre la 
corde entière et sa quinte, comme dans 
l'exemple X , (./f^. i3.) elle se trouve alon. 
médiante ou seconde basse du mode mineur: 
ainsi cette même note considérée sous deux 
rapports différens , et tous dçux déduits du 
système j donne deux harmonies; d'oii il 
suit que l'échelle du mode majeur est d'une 
tierce mineure au-dessus de l'échelle analogue 
du mode mineur. Ainsi le mode mineur ana- 
, logue à l'échelle d*ut est celui de la , et ie 
mode mineur analogue à celui de y» est celui 
de re.Or , la et re donnent exactement , dans 
la basse - fondamentale de l'échelle diatoni- 
que , les deux accords mineurs analogues aux 
deux tons d'ut et de/a déterminés par les 
deux cadences harmoniques d'ut à ^a et d* 



SYS. 193 

sol 'k ut, La basse-fondamentale où Ton fait 
entrer ces deux accords est donc ai^ssi régu- 
lière et plus variée que la précédente , qui ne 
renferme que l'harmonie du mode majeur. 

A l'égard des deux dernières dissonance» 
N et R de l'exemple Q , comme elles sortent 
du genre diatonique , nous n'en parlerons 
que ci-après. 

Li'origine de la mesure , des périodes , des 
phrases et de tout rhjthme musical , se trou- 
Ye aussi dans la génération des cadences , 
clans leur suite naturelle, et dans leurs diverses 
combinaisons. Premièrement , le moyen étant 
homogène à son extrême , les deux membres 
d'une cadence dpivent, dans leur première 
simplicité, être de même nature et de valeur» 
égales : par conséquent les huit notes qui 
forment les quatre cadences, basse-fondamen- 
tale de réchellc, sont égales entre elles ; et 
formant aussi quatre mesures égales, une pouf 
chaque cadence , le tout donne un sens com- 
plet et une période harmonique. De plus , 
comme tout le syatême harmonique est fondé 
sur la raison double et sur la sesquialtère , 
qui , à cause de l'octave , se confond avec la 
raison triple ; de même toute mesure bonne 
et sensible se résout en celle à deux temps oit 

M % 
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en celle ^ trots ; tout ce qui est au-del^ , iou« 
Tent tenté et toujours sans succès , ne pouvant 
produire aucun bon effet. 

Des divers fonidemensd*harinonie donnés 
par les trois sortes de cadences , et des di« 
Tersps manières de les entrelacer , natt la va- 
riété des sens , des phrases et de toute la mélo- 
die dont l'habile musicien exprime toute celle 
des phrases du discours, et ponctue les sons 
aussi. correctement que le grammairien les pa« 
rôles. De la mesure donnée par les cadences 
résulte aussi l'exacte expression de la prosodie 
et du rhythmc : car comme la syllabe brève 
s'appuie sur la longue , de même la note qui 
prépare la cadence enlevant s'appuie et pause 
sur la note qui la résout en frappant ; ce qui 
divise les temps eu forts et en faibles , comme 
le» syllabes en longues et en brèves : eela 
montre comment on peut, méraeen observant 
les quantités, renverser la prosodie et tout 
mesurer à contre-temps , lorsqu'on frappe les 
syllabes brèves et qu'on lève les longues ^ 
quoiqu'on croye observer leurs durées rela- 
tives et leurs valeurs musicales. 

L'usage des notes dissonantes par degrà 
conjoints dans les temps faibles de la mesiire^ 
se déduit aussi des principes établis ei-dessus ( 
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car supposons réchelle diatonique et mesure'e, 
marquée,^. 9 , pi. K, il est e' vident que la 
note soutenue ou rebattue dans la basse X , 
au-lieu des notes de la basse Z , n*est ainsi 
tolérée que parce que , revenant toujours dans 
les temps forts , elle échappe aisément à notro 
attention dans les temps faibles , et que les 
cadences dont elle tient lieu n'en sont pas 
moins supposées ; ce qui ne pourrait être , si 
les notes dissonantes changeaient de lieu et 
se frappaient sur les temps forts. 

Voyons maintcnan^^ quels sons peuvenlfc 
être ajoutés ou substitués à ceux de l'échelle 
diatonique, pour la formation des genres 
chromatiques et enharmoniques. 

En insérant dans leur ordre naturel les sons 
donnés par la série des dissonances , on aura 
premièrement la note sol dièse N. {pL 1 ^Jtg. 
II.) qui donne le genre chromatique et le 
passage régulier du ton majeur ^ut \ sou 
mineur correspondant la. ( Voyea pU K, 
fg' 10. ) 

Puis on a la note R ou si bémol , laquelle 
^avec celle dont je viens de parler, donne le 
jgenre enharmonique. (,^. II.) 

Quoique I eu égard au diatoiiique , tout )e 

M4 
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sysiême harmonique soit , comme on a m ^ 
xenienné dans la raijron sextuple ; cependant 
les divisions ne sont pas tellement bornées 
à cette étei^due , qu*entre la dix -neuvième 
ou triple quinte | , et la yingt-deuxième ou 
quadruple octave î- , on ne puisse encore in- 
se'rer une moyenne harmonique -y , prise dans 
Tordre des aliquotes , donnée d'ailleurs par 
]a nature dans les cors-de-cbaâse et trom- 
pettes marines , et d*une intonation très-facile 
sur le violon. 

Ce terme ^, qui divise harmoniqueusent 
rintervalle de la quarte sol z// ou | , ne forme 
pas avec le sol une tierce mineure juste, dont 
le rapport serait | , mais un intervalle un peu 
moindre , dont le rapport est y ; de sorte 
^u'ou ne saurait exactement l'exprimer en 
note ; car le la dièse est de'jà trop fort : nous 
le représenterons par la note si précédée du 
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, un peu différent du hémol ordi- 



naire. 

L'échelle augmentée , ou , cOmme disaient 
les Grecs , le genre épaissi de ces trois non- 
Teau:ii: sons placés dans leur rang , sera dono 
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comme l'exemple 12^ pi, K. Le tout pour 
le même ton , ou du-moins pour les tons na^ 
turcllement analogues. 

De ces trois sons ajoutés , dont , comme le 
fait Toir M. Tartini j le premier constitue le 
genre chromatique , et le troisième l'cnhar- 
monique , le sol dièse et le si bémof sont 
dans Tordre des dissonances : mais le si 

ne laisse pas d*étre consonnant quoiqu'il 

n'appartienne pas au genre diatonique , étant 
liors de la progression sextuple qui renferme 
et détermine ce genre : car , puisqu'il est im- 
médiatement donné par la série harmonique 
des aliquotes, puisqu'il est moyen harmoni- 
que entre la quinte et Toctave du son fonda» 
mental y il s'ensuit qu'il est ponsouuaut 
comme eux» et n'a besoin detre ni préparé 
ni sauvé ; c'est aussi ce que Torcille confirme 
parfaitement dans l'emploi régulier de cette 
espèce de septième. 

A l'aide de ce nouveau son , la basse de 
l'échelle diatonique retourne exactement sur 
elle-même , en descendaut , selon la nature 
du cercle qui la représente ; et la quatorzième 
ou septième redoublée te trouve alors sauvée 

M 5 
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>regulîèrement par cette note sur la baise* 
tonique ou fond ameuta le, comme toutes les 
autres dissonances. 

Vouiez - TOUS , des principes ci -devant 
posés , déduire les règles de la modulation? 
prenez les trois tons majeurs relatifs, ut, 
sol , fa ^ et les trois tons mineure analogues , 
la , mi , re \ vous aurez six toniques : et ce 
sont les seules sur lesquel les on puisse mod uler 
en sortant du ton principal ; modulations 
qu'on entrelace à son choix , selon le carac- 
tère du chant et Tcxpression des paroles : 
non cependant qu'entre ces modulations il 
n'y en ait de préférables à d'autres ; même 
ces préférences , trouvées d'accord par le sen- 
timent , ont aussi leurs raisons dans les prin- 
cipes , et leurs exceptions , soit dans les im- 
pressions diverses que veut faire le composir 
teur , soit dans la liaison plus ou moins 
Igrande qu'il veut donner ik ses phrases. Par 
exemple , la plu« naturelle et la plus agréable 
de toutes les modulations en mode majeur, 
^est celle qui passe de la toniqne ut au toti 
de sa dominante sol ; parce que le mode ma-« 
jeur étant fondé sur des divisions harmoni* 
ques , et la dominante divisant Toctave har-^ 
moaiquement , le passage du preuuer tonna 
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a« moyen est le plue naturel. Au cantraire » 
dans le mineur la , fondé sur la proportioit 
arithmétique , le passage au ton de la qua- 
trième note re y qui divise Toctave aritbmé<P> 
tiquement , est beaucoup plus naturel que 1q 
passage au ton mi de la dominante , qui di« 
vise harmouiquement la même octave ; et si 
Ton y regarde attentivement , on trouvera 
que les modulations pins ou moins agréables 
dépendent toutes des plus grands ou moin- 
dres rapports établis dans ce système. 

Examinons maintenantles accords ou inter-^ 
Talles particuliers au mode mineur , qui se 
déduisent des sons ajoutés à i*écbellc (^/. /^ 
^- la ). 

L*analogie entre les deux modes donne 
les trois accords marqués ^/^. 14. de la ph 
X. dont tous les sons ont été trouvés con-> 
sonnansdanÀ rétablissement du mode majeur. 
XI n*y a que le ton ajouté g ^ , dont la con- 
•onnance puisse être disputée. 

Il faut remarquer d*abord que cet accord 
ne se réf^ont point en l'accord ^dissonant do 
septième diminuée qui aurait sol dièse pouf 
basse f. parce qu^çutre la septième diminuéé- 
#0/ dièse tïfa n^tal , il s*y trouve encore 

M 6 
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une tierce diminuée soJ dièse et si bémoT ; 
qui rompt toute proportion ; ce que Texpé- 
rience confirme par l'insurmontable rudesse 
de cet accord. An contraire , outre que cet 
arrangement de sixte superflue platt à Toreille 
et se résout très-harmonieusement , M. Tar^ 
fini prétend que Tintervalle est réellement 
bon , régulier , et même consonnant ; i**. 
parce que cette sixte est à très-peu-près qua- 
trième harmonique aux trois notes B 6^ d^ 
f^ représentées par les fractions W\ y dont 
•^-est ]a quatrième proportionnelle harmoni- 
que exacte ; 2^. parce que cette même sixte est 
à très-peu-près moyenne harmonique delà 
quarte y^z ^ si bémol , formée par la quinte 
du son fondamental et par son octave. Que si 
Ton emploie en cette occasion la note marquée 
sol dièse , plutôt que la note marquée la 
bémol y qup semble être le vrai moyen har- 
monique , c*est non-seulement que cette divi- 
sion nous rejeterait fort loin du mode ^ matt 
encore que cette même note la bémol n'est 
moyenne harmonique qu*en apparence ; 
attendu que la quarte^â ^ si bémol , est alté- 
rée est trop faible d'un comma ; de sorte que 
%çl dièse, qui a un moindre rapport à^i 
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approche plus du yraî moyen harmonique 
que la bémol , qui a un plus grand rapport 
au mémey^. 

A u reste , on doit observer que tous les sons 
de cet accord qui se réunissent ainsi en une 
harmonie régulière et kimultanéc , sont exac- 
tement les quatre mêmes sons fournis ci-de- 
vant , dans la série dissonante Q , par les 
complémcns des divisions de la sextuple har- 
monique : ce qui ferme en quelque manière 
le cercle harmonieux , et confirme la liaison 
de toutes les parties du système, 

A l'aide de cette sixte et de tous les autres 
sons que la proportion harmonique et l'ana- 
logie fournissent dans le mode mineur , on a 
un moyen facile de prolonger et varier assez 
long-temps Tharmonie , sans sortir du mode , 
ni même employer aucune véritable disso- 
nance ; comme on peut le voir dans rexeui- 
pi© de contre-point donné par M. Tartini^ 
et dans lequel il prétend n'avoir eiiiployé 
aucune dissonance , si ce n'est la quarte et 
quinte-finale. 

Cette même six-te superflu a encore des 
usages pins importans et plus fins dans les 
modulations détournées par des passages en- 
harmoniques ^ en ce qu'elle peut se prendre 
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indifFéremment dans la pratique pour la sep« 



tième bémolisée par le signe 



, de laquelle 



celte sixte diésée diffère très-peu dans le calcul 
et point du tout sur le clavier. Alors cette 
septième ou cette sixte toujours consonnante, 
mais marquée tantôt par dièse et tantôt pai 
bémol y selon le ton d*où Ton sort et celui 
où Ton entre , produit dans l'harmonie d*ap* 
parentes et subites métamorphoses dont, quoi- 
que régulières dans ce système , le composi* 
leur aurait bien de la peine à rendre raison 
dans tout autre , comme on peut le voir dans 
les exemples 1 , 11, III de la pL M , sur- tout 
dans celui marqué -{^ ^ où le yâ pris pour 
naturel et formant une septième apparente 
qu'on ne sauve point , n'est au fond qu'une 
sixte superflue formée par un mî dièse sur 
le sol de la basse ; ce qui rentre dans la rigueur : 
des règles. Mais il est superflu de s'étendre I 
sur ces finesses de Tart , qui n'échappent pas 
aux grands harmonistes , et dont les autres 
ne feraient qu'abuser en les employant mal- 
à-propos. Il suffît d'avoir montré que tout 
se tient par quelque côté > et que le vrai sys-- 
tême de la nature mène aux plus cachés de-- | 
tours de l'art» 
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X . Cette lettre sVcrIt quelquefois dans les 
partitions pour désigner la partie de la taille , 
lorsque cette taille prend la place de la basse , 
et qu'elle est écrite sur la même portée , la 
basse gardant le tacet. 

Quelquefois dans les parties de symphonie 
le T signifie tous ou tutti y et opposé à la 
lettre S ou au mot seul ou solo j qui alors 
doit nécessairement avoir été écrit auparavant 
dans la même partie. 

TA. L'une des quatre syllabes avec les- 
quelles les Grecs solfiaient lamusiqua (Yoyes 

S01.FIER ). 

TABLATURE. Ce mot signifiait autrefois 
la totalité des signes de la musique; de sorte 
que , qui connaissait biea la note et pouvait 
jchanter à liyre ouvert, était dit savoir 1» 
tablature. 

Aujourd'hui le mot tablature se restreint 
ik une certaine manière de noter par lettres ^ 
f u'on emploie pour les instrument à corde» 
qui se touchent avec les doigts , tek que U 
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luth y la guitare , le cistre , et autrefois I» 
théorbe et la tiole. 

Pour noter en tablature , on tire autant do 
lignes parallèles que Tinstrument a de cordes. 
On écrit ensuite sur ces lignes des lettres de 
l'alphabet^ qui indiquent les diverses positions 
des doigts sur la corde, de semi-ton en sëmi- 
ton. La lettre a indique la corde à vide; b 
indique la première position , c la seconde , 
d la troisième , etc. 

A regard des valeurs des notes, on les 
marque par des notes ordinaires de valeurs 
semblables , toutes placées sur une rnéms 
ligne , parce que ces notes ne seront qu'à 
marquer la valeur et non le degré. Quand 
les valeurs sont toujours semblables , c*est- 
à-dire que la manière de scander les notes 
est la même dans toutes les mesures , on se 
contente de la marquer dans la première, et 
l'on suit. 

Voilà tout le mystère de Xh-tablature^ lequel 
{achèvera de sVclaircir par l'inspection de la 
Jig. 4, /?/. M, où j'ai noté le premier cou- 
plet des Folies d^ Espagne en tablature pour 
la guitare. 

Comme les instrumens pour lesquels on 
employait la tablature sont la plupart bon 
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d*usage, et que, pour ceux dont on joue 
encore y on a trouvé la note ordinaire plus 
commode, la tablature est presque' entière- 
ment abandonnée , ou ne sert qu'ans premières 
leçons des écoliers. 

TABLEAU. Ce mot s'emploie souvent en 
musique pour désigner la réuu ion de plusieurs 
objets formant un tout peint par la mu- 
sique imitative. Le tableau de cet air est 
bien dessiné ; ce chœur fait tableau ; ci* 
opéra est plein de tableaux admirables. 

TACET. Mot latin , qu'on emploie dans la 
musique pour indiquer le silence d'une partie. 
Quand , dans le cours d'un morceau de 
musique , on veut marquer un silence d'un 
certain temps , on l'écrit avec des bâtons 
ou des pauses ( Toyez ces mots ) ; mais 
quand quelque partie doit garder le silence 
durant un morceau entier, on exprime cela 
par le mot tacet écrit dans cette partie au- 
dessus du nom de l'air ou d,es premières notes 
du chant. 

TAILLE , anciennement TENOR. La 
seconde des quatre parties de la musique , 
en comptant du grave à l'aigu. C'est la partie 
^ui convient le mieux à la voix d'homme la 
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plus commune ; ce qui fai t qu'on rappelle aussi 
voix humaine par excellence. 

La taille se di?ife quelquefois en deux 
autres parties ; l'une plus élevée , qu'on appelle 
première o\K haute-taille ; l'autre plus basse, 
qu'on appelle seconde ou basse-rtaille» Cette 
dernière est en quelque manière une partie 
mitoyenne ou commune entre la taille et la 
basse , et s'appelle aussi ^ à cause de cela , coti' 
cordant ( Voyez parties ). 

On n'emploie presque aucun rôle de taille 
dans les opéra français : au contraire , les 
Italiens préfèrent dans les leurs le Yenor à la 
basse , . comme une voix plus flexible , aussi 
sonore, et beaucoup moins dure. 

TAMBOURIN. Sorte de danse fort à U 
mode aujourd'hui sur les théâtres français. 
L'air en est très-gai et se bat à deux temps 
yifs. Il doit être sautillant et bien cadencé, 
à l'imitation du flùtet des Provençaux ; et la 
basse doit refrapper la même note , à l'imi-* 
tation du tambourin ou galoubé , don^ 
celui qui Joue du flatet s'accompagne ordi- 
nairement. 

TASTO SOLO. Ces deux mots italiens , 
écrits dans uue basse-continue, et d'ordinairt 
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lous quelque point-d*orgue, marquent que 
Taccompagnateur ne doit fairtf aucun accord 
de main droite, mais seulement frapper de 
la gauche la note marquée , et tout au plut 
ion octave sans y rien ajouter, attendu qu'il 
lui serait presque impossible de deviner et 
suivre la tournure d'harmonie ou les notes de 
goût que le compositeur fait passer sur la basse 
pendant ce temps-là. 

T£. L'une des quatre syllabes par les* 
quelles les Grecs solâeutla musique (VoycB 

SOLFIER ). 

TEMPÉRAMENT. Opération par 
laquelle , au moyen d'une légère altération 
dans les intervalles, fesant évanouir la diffé» 
reace de deux sons voisins , on les confond 
en un , qui , sans choquer Toreille , forme 
les intervalles respectifs de Tun et de l'autre. 
Par cette opération l'on simplifie l'échelle ^ 
en diminuant le nombre des sons nécessaires. 
8ans le tempérament ^ a«-lieu de douze sons 
seulement que contient l'octave , il en fau- 
drait plus de soixante pour moduler dans tous 
les sons. 

Sur l'orgue, sur le clavecin , sur tout autre 
instrument à clavier, il n'y a , et il ne peut 
guère y avoir d'intervalle parfaitement d'ac« 
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cord que la seule octave. La raison en est 
que trois tierces ma) cures ou quatre tierces 
mineures devant faire une octave juste, celles- 
ci la passent et les autres n*y arrivent pas. 

Af X f = ^,^ > ^1^ = f Ainsi Ton est con- 
. traiiit de renforcer les tierces majeures et 
d'affaiblir les mineures, pour que les octaves 
et tous les autres intervalles se correspon- 
dent exactement, et que les mêmes touches 
puissent être employées sous leurs divers 
rapports. Dans un moment, je dirai com^ 
ment cela se fait. 

Cette nécessité ne se fit pas sentir tout d'un 
Coup : on ne la reconnut qu'en perfectionnant 
le système musical. Pythagore , qui trouva 
le premier les rapports des intervalles har-« 
moniques , prétendait que ces rapports fussent 
observés dans toute la rigueur mathémati-i 
que , sans rien accorder à la tolérance da 
l'oreille. Cette sévérité pouvait être bonne 
pour son temps , où toute retendue du sys-« 
téme se bornait encore à un si petit nombre 
de cordes. Mais comme la plupart des instru- 
mens des anciens* étaient composés de cordes 
qui se touchaient à vide , et qu'il leur fallait 
par conséquent une corde pour chaque son. 
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i mesure que le système s'étendît , ils s'aper- 
çurent que la règle de Pyihagore^ en trop 
pialtipliant les cordes , empêchait d*en tirer 
les usages convenables. 

yiristoxène y disciple à^jiristoie^ voyant 
combien Vexactitade des calculs nuisait aux 
toTo^rès de la musique et ^ la facilité de 
rexccutiou , prit tout-d'un-coup Tautro 
extrémité: abandonnant presque. entièrement 
le calcul , il s'en remit au seul jugement de 
Toreille , et rejeta comme inutile tout ce que 
Pythogore avait établi. 

Cela forma dan s la musique deux sectes^ qui 
ont long-temps divisé les Grecs; l'une des 
Aristoxéniens , qui étaient les musiciens de 
pratique ; l'autre des Pythagoriciens , qui 
étaient les philosophes. ( Voyez aristoxé-* 

XICICS et PYTHAGORICIENS ). 

Dans la suite, Ptolomée et Z?y^//rac , trou- 
vant avec raison que Pythagore et Aristo-^ 
xenc avaient donné dans deux excès égale- 
ment vicieux, et consultant à-la-fois les sens 
et la raîsoti , travaillèrent chacun de leur côté 
^ la réforme de l'ancien système diatonique. 
Mais comme ils ne s'éloignèrent pas des prin- 
cipes établis pour la division du tétracorde, 
et que , reconnaissant enfin la dificreace du 
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ton majeur au tan inîaear , ils n'osèrent tou« 
cher à celui-ci , pour le partager comme l'autre 
par une corde chromatique en deux parties 
réputées égales , le système demeura encore 
long-temps dans un état d'imperfection qui 
ne permettait pas d'appercevoir le ?rai prin- 
cipe du tempérament. 

Enfin vint Guy à^Airezo , qui refondit en 
quelque manière «la musique , et inyenta , difci* 
on , le clavecin. Or , il est certain que cet 
instrument n'a pu exister , non plus que 
Torgue , que l'on n'ait en même-temps trouvé 
le tempérament , sans lequel il est impossible 
de les accorder , et il est impossible au-moins 
que la première invention ait de beaucoup 
précédé la seconde; c'est à-peu-près tout es 
que nous en savon». 

Mais , quoique la nécessité du tempéra* 
ment soit connue depuis long-temps ^ il n'ea 
est pas de même de la meilleure règle à suivre 
pour le déterminer. Le siècle dernier, qui fgt 
le siècle des découvertes en tout genre y est 
le premier qui nous ait donné des lumières 
bien nettes sur ce chapitre. Le P. Mersennc 
et M. Loulié ont fait des calculs ; M. SaU" 
i^ez^r a trouvé des divisions qui fournissent les 
tcmpcramens ^Qiv\A^%\ enfin, M. Rameau ^ 
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«près tous les autres , a cru développer le 
premier la yéritable théorie du tempérament^ 
et a même prétendu, sur cette théorie , établir 
commo neuve une pratique très-anciennedont 
)e parlerai dans un moment. 

J'ai dit qu'il s'agissait , pour tempérer les 
sons du clavier, de renforcer les tierces 
majeures , d'affaiblir les mineures , et de 
distribuer ces altérations de manière à les 
rendre le moins sensibles qu*il était possible. 
Il faut pour cela répartir sur Taccord de 
l'instrument, et cet accord se fait ordinai* 
remént par quintes ; c'est donc par von effet 
sur les quintes que nous avons à considérer 
le tempéraments 

Si l'on accorde bien juste quatre quintes 
de suite, comme ut sol re la mi y on trouvera 
que cette quatrième quinte mi fera avec Vut 
d'où l'on est parti, une tierce majeure dis- 
cordante et de beaucoup trop forte / et en eifet 
ce mi y produit comme quinte de la , n'est pas 
le même son qui doit faire la tierce majeure 
dV/. En voici la preuve. 

Le rapport de la quinte est y ou j , ^ cause 
des octaves i et 2 prises l'une pour l'autre 
indifféremment. Ainsi la succession des quintus 
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formant une progression triple , donnera ut 
I , jo/3, re 9, /a 27 , et/»f 81. 

Considérons à présent ce mi comme tierce 
majeure d'ut; son rapport est | ouy^4 
n'étant que la double octare d'i. Si d'octave 
en octave nous rap^ochons ce mi du précé- 
dent , nous trouverons mi 5 , mi 10 , mi 20, 
mi 40 , et mi 80. "Ainsi la quinte de /a étant 
mi 81 , et la tierce majeure d'/// étant mi 80, 
ces deux mi ne sont pas le même , et leur 
rapport est l^, qui fait précisément le comma 
majeur. 

Que si nous poursuivons la progression des 
quintes jusqu'à la douzième puissance qui 
arrive au si dièse, nous, trouverons que ce « 
excède Vut dont il devrait faire l'unisson, et 
qu'il est avec lui dans le rapport 631,441 à 
624,288 , rapport qui donne le comma de 
Pythagore. De sorte que, par le calcul pré- 
cédent , le ^i dièse devrait excéder Vnt de trois 
comma majeurs; et par celui-ci, il l'excède 
seulement du comma de PytUagore. 

Mais il faut que le même son mi , qui fait 
la quinte de 7^, serve encore à faire la tierce 
majeure d'nt; il faut que le même ^ï dièse, 
qui forme la douzième quinte de cemcme vt, 

en 
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en fasse aussi l'octave ; et il faut enfin que ers 
differens accords conco uron t à cons ti tuer le sys- 
tème général sans multiplier les cordes. Voilà 
ce qui s*exécute au moyeu du tempéramenU 

Pour cela , i**. on commence par Vut du 
milieu du clavier, et l*bn affaiblit les quatre 
premières quintes en montant , jusqu'à ce quo 
la quatrième mi fasse la tierce majeure bien 
juste avec le premier son ut ; ce qu'on appelle 
la première preuve. 2^. En continuant d'ac- 
corder par quintes, dès qu'on est arrive sur 
les dièses , on renforce un peu les quintes , 
quoique les tierces en souffrent , et quand on 
est arrivé au sol dièse , on s'arrête. Ce sol 
dièse doit faire , avec le mi ^ une tierce ma- 
jeure juste ou du-moins souffrable; c'est la 
seconde preuve. 3**. On reprend Viit et Ton 
accorde les quintes au grave; savoir ,ya,f» 
bémol , etc. faibles d*abord ; puis les renfor- 
çant par degrés , c'est-à-dire aQ'aiblissant les 
sons jusqu'à ce qu'on soit parvenu au re bé- 
mol , lequel , pris comme ut dièse , doit se 
trouver d'accord et faire quinte avec le sol 
dièse, auquel on s'était ci>devant arrêté ; c'est 
la troisième preuve. Les dernières quintes se 
trouveront un peu fortes , de même que les 
tierces majeures; c'est ce qui rend les tons 

Dict. de Musicjue. Tome III. N 
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majeurs de si bémol et de mi bémol sombres 
et même un peu durs. Mais cette dureté sera 
supportable si la partition est bieuv faite; et 
d'ailleurs ces tierces, par leur situation , sont 
moins employées que les premières , et ne 
doivent Tétrc que par choix. 

Les organistes et les facteurs regardent ce 
tempérament ^ comme le plus parfait que 
Ton puisse employer. En effet , les tons na- 
turels jouissent par cette méthode d^e toute 
la pureté de Tharmonie, et les tons trans- 
posés , qui forment des modulations moins 
fréquentes , offrent de grandes ressources att 
musicien , quand il a besoin d'expressioui 
plus marquées : car il est bon d'observer, 
dit M. Rameau , que nous recevons des im- 
pressions différentes des intervalles à propor- 
tion de Itturs différentes altérations. Par exem- 
ple, la tierce majeure , qui nous excite natu- 
4rellement à la joie , nous imprime jusqu'à 
des idées de fureur quand elle est trop forte; 
et \îi tierce mineure , qui nous porte ^ la ten- 
dresse et à la douceur , nous attriste , lors- 
qu'elle est trop faible. 

Les habiles musiciens , continue le mémo 
auteur , savent profiter à propos de oesdifie- 
Xtns effets des. intervalles, et font Taloirji 
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par rexpi'cssion qu'ils en tirent» raltération 
qu'on y pourrait condamner. 
. Mais , dans sa génération harmonique^ lo 
même M. Rameau tient un tout autre langage. 
Il se reproche sa condescendance pour l 'usago 
actuel y et de'truîsant tout ce qu*ii avait 
établi auparavant , il donne une formule 
d'onze moyennes proportionnelles cnt-re les 
deux termes de l'octave , sur laquelle formule 
il veut qu'on règle toute la succession du* 
système chromatique ; de sorte que ce système 
rësultaot de douze se'mi-tons parfaitement 
égaux, c'est une nécessité que tous les in- 
tervalles semblables qui en seront formés, 
soient aussi parfaitement égaux entre eux. 

Pour la pratique prenez , dit-il , telle tou«< 
che du clavecin qu'il vous plaira; accordez- 
en d'abord la quinte juste , puis diminuez-U 
si peu que rien : procédez ainsi d'une quinte 
à l'autre, toujours en montant, c'est-2i-dire 
du grave li Taigu, jusqu'à la dernière dont 
le son aigu aura été le grave de la première ; 
vous pouvez être certain que le clavecin sera 
bien d'accord. 

Cette méthode que nous propose aujour- 
d'hui !J. JSameau , avait déjà été proposée 
et abaiidoAuée par le fameux Couperin. Oa 

If J 



ii6 T E M 

la trouve aussi tout au long dans le F. Mer- 
senne y qui en fait auteur ua nommé Galle y 
et qui a même pris la peine de calculer les 
onze moyennes proportionnelles dont M. 
Rameau nous donne la formule algébrique. 
, Malgré l'air scientifique de cette formule, 
il ne parait pas que la pratique qui en résuite 
ait été jusqu'ici goûtée des musiciens ni des 
facteurs. Les premiers ne peuvent se résoudre 
à se primer de Ténergique variété qu'ils trou- 
vent dans les diverses affections des tons qu'oc- 
casionne le tempérament établi. M. Rameau 
leur dit en vain qu'ils se trompent , que la 
variété se trouve dans l'entrelacement des 
modes , ou dans les divers degrés des toni- 
ques , et nullement dans l'altération des in- 
tervalles ; le musicien répond ^ que l'un n'ex- 
clut pas l'autre , qu'il ne se tient pas con- 
vaincu par une assertion , et que les diverses 
affections des tons ne sont nullement pro- 
portionnelles aux différens degrés de leurs 
finales. Car ^ disent-ils , quoiqu'il n'y ait 
qu'un semi-ton de distance entre la finale de 
re et celle de mi bémol , comme entre la 
finale de la et celle de si bémol; cependant 
la même musique nous affectera très<-dt(iércm- 
ment en A la mi re qu'en ^fa , et en D sol 
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re qu'en E la fa; et TorciUe attentive du 
musicien ues'y trompera jamais, quand même 
le ton généraf serait hausse ou baissé d*ua 
se'mi-ton et plus; preuve évidente que la 
variété vient d'ailleurs que de la simple diffé- 
rente élévation de la tonique. 

A regard des facteurs , ils trouvent qu'un 
clavecin accorde de ceUc manière n*cst point 
aussi-bien d*accord que Tassure M. Rameau, 
Les tierces majeures leur paraissent dures et 
choquantes; et quand on leur dit qu'ils n'ont 
qu'à se faire à l'altération des tierces comme 
ils s'étaient faits ci-devant h celle des quintes » 
ils répliquent, qu'ils ne conçoivent pas com^ 
ment l'orgue pourra se faire à supprimer les 
battemens qu'on y entend par cette manière 
de l'accorder, ou comment l'oreille cessera 
d'en être olFcnsée. Puisque par la nature des^ 
couso nuances la quinte peut être plus altérée 
que la tierce, sans choquer l'oreille et san» 
faire des battemens , n'est-il pas convenable 
de jeter l'altération du coté où elle est le 
znoins choquante, et de laisser plus justes y 
par préférence , les intervalles qu'on ne peut 
altérer sans les rendre discordaus t 

Le P. Mersenne assurait, qu'on disait de 
SQii lemps que les premiers qui pratiqucTent 

N 3 
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sur le clavier les sémi-tons, qu'il appelle 
feintes j accordèrent d*abord to;2tes les quintes 
à-peu-'fj^rès , selon Taccord égal proposé par 
M. Kameau\ tnais queleur oreille ne pouvant 
souffrir la discordance des tierces majeures 
nécessairement trop fortes, ils tempérèrent 
raccord en affaiblissant les premières quintes 
pourbaisserlcstiercesmajeurcs.il paraît dono 
que s*accoutumer à cotte manière d'accord 
n'est pas, pour une oreille exercée et sensible, 
une habitude aisée à prendre. 

Aureste, jene puis m'cmpécher de rappeler 
ici ce que )'ai dit au mot covsotskance, 
sur la raison du plaisir que les cousonndiices 
font à l'oreille , tirée de la simplicité des 
rapports. Le rapport d'une quinte tempérée , 
'selon la méthode de M. Rameau ^t%i ceim-ci 

4 3 /, __ 

V' 80 X y' 81. Ce rapport cependant plaît 

120 
à l'oreille ; je demand« si 6*e«t p-ar simplicité. 
. TEMPS. Mesure du son , quan^à la durée. 
Unesuccessiorh de sons , quelque bien di* 
r'tgée qucHe puisse être d'ans sa marche j 
dans ses degrés du graye à l'aigu ou de l'aigu 
au grave , ne produit , p.our ainsi dire, qao 
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ies effets indéterminés. Ce sont les durées re- 
latives et proportion nelles de ces mêmes sons , 
qui fixent le vrai caractère d'une musique , 
et lui donnent sa plus grande énergie. Le 
temps est Famé du chant ; les airs dont la 
mesure estleute,nousattristentnatureliement: 
mais un air gai , vif et bien cadencé nous 
excite à la joie , et à peine les pieds peuvent- 
ils se retenir de danser. Otez la mesure , dé- 
truisez la proportion des temps ; les mêmes 
airs que cette proportion vous rendait 
agréables , restés sans charme et sans force , 
deviendront incapables de plaire et d'inté- 
resser. Le temps , au contraire , a sa force 
en lui-même ; elle dépend de lui seul , et 
peut subsister sans la diversité des sons. Le 
tambour nous en offre un exemple , grossier 
toutefois et tiès-im parfait , parce que le son 
ne s*y peut soutenir. 

On considère le temps en musique, ou par 
rapport au mouvement général d'un air, et y 
dans ce seiis , on dit qu*il est lent ou vite. 
( Voyez MSscTRB , mouvbmbkt ) ; on selon 
les parties aliquotes de chaque mesure , par^ 
ties qui se murquent par des mouvemens de 
la main ou du pied, et qu'on appelle particu- 
lièrement des temps ; ou en&n selon la valeur 
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propre de chaque note. ( Voyez valeur de» 

THOTIES ). 

J'ai suffisamment parlé , au mot rhythme ^ 
des temps à^ la musique grecque; il me reste 
\ parler ici des temps de la musique moderne. 

Nos anciens musiciens ne recounaissaieut 
que deux espèces de mesures ou de temps ^ 
Tune à trois temps ^ qu'ils appelaient mesure 
parfaite; Tautre à deux qu'ils traitaient de 
mesure imparfaite; et ils appelaient /f^»;E7ft,* 
modes ou proîations , les signes qu'ils ajou- 
taient à la clef pour déterminer Tune ou 
l'autre de ces mesures. Ces signes ne servaient 
pas à cet unique usage, comme ils font aujour- 
d'hui; mais ils iisaient aussi la valeur relative 
des uotes , comme on a déjà pu voir aux mots 
mode et prolation j par rapport à la maxime, 
à la longue , et à la semi-brève. A l'égard de 
la brève, la manière da la diviser était ce 
qu'ils appelaient précisément temps , et ce 
temps était parfait ou imparfait. 

Quand le temps était parfait , la brève ou 
quarréc valait trois rondes ou semi-brèves; et 
ils indiquaient cela par un cercle entier , barré 
ou non barré , et quelquefois encore par ce 
chiffre composé f . 

Quand le temps était imparfait ^ la brèy» 
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Bc valait que deux rondes ; et cela se mar-. 
quait par un demi cercle on C. Quelquefois 
ils tournaient leC à rebours; et cela marquait 
une diminution de moitié sur la valeur de 
chaque uote. Nous indiquons aujourd'hui 
la inéme chose en barrant le C. Quelques- 
uns ont aussi appelé temps mineurs cette 
mesure du C barré où les uotes ne durent 
que la moitié de leur valeur ordinaire , et 
temps majeur celle du C plein ou de la me- 
sure ordinaire \ quatre temps. 

Nous avons bien retenu la mesure trlplo 
des anciens , de même que la double ; mais 
par la plus étrange bizarrerie, de leurs deux 
manières de diviser les notes nous n*avona 
retenu que la sous-double , quoique nous 
n'ayons pas moins besoin dje l'autre ; de sorte 
que , pour diviser une mesure ou un temps 
en trois parties égales , les signes nous man- 
quent y et Ik peine sait-on comment s'y 
prendre. Il faut recourir au chiffre 3 et à 
d'autres expcdiens qui montrent l'insufi^sanoe 
des signes. ( Voyez triple ). 

Nous avons ajouté aux anciennes musiques 
une combinaison des temps ^^\ii est la mesure 
à quatre \ mais comme elle se peut toujouvt 
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résoudre en deux mesures à deux , on peut 
dire que nous n'avons absolument que deux 
temps et trois temps pour aliquotcs c4e toutes 
nos diffe'rentes mesures. 

Il y a autant de différentes valeurs dei 
temps qu'il y a de sortes de mesures et de 
modifications de mouvement. Mais quand 
une fois la mesure et le mouvement sont 
déterminés, toutes les mesures doivent être 
parfaitement égales, et tous les temps de 
. chaque mesure parfaitement égaux eu Ire eux. 
Or, pour rendre sensible cette égalité, on 
frappe chaque mesure , et Ton marque chaque 
temps par un mouvement do la main ou du 
P»ed , et sur ces mouvemens on règle exacte- 
temcnt les différentes valeurs des notes seltn 
le caractère de la mesure. C'est une chose 
étonnante de voir avec quelle précision Toa 
vient à bout^ à Taide d'un peu d'habitude, 
de marquer et de suivre tous les temps avec 
Mne si parfaite égalité, qu'il n'y a point de 
peaduJe qui surpasse en Justesse la main 
ou le pied d'un bon musicien , et qu'enfin 
k sentiment seul de cette égalité suffit pour 
te^ g«4dcr , et supplée à tout mouvement 
•tnsible; eusorte que dans un concert chacun 
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snît la même mesure avec la dernière précî* 
sion , sans qu'un autre la marque et sans la 
marquer soi*méme. 

Des divers temps d'une mesure, il j en a 
de plus sensibles , de plus marques quo 
d'autres , quoique de valeurs égales. La 
temps qui marque davantage s'appelle temps 
fort\ celui qui marque moins s'appelle temps 
faible : c'est ce que M. Rameau , dans son 
traité d'harmon icy a ppelle temps bon et temps . 
mauvais, \a% temps forts sont , le premier 
dans la mesure à deux temps ; le premier et 
le troisième dans les mesures à trois et quatre. 
A l'égard du second temps , il est toujoura 
faible dans toutes les mesures; et il en est 
de même du quatrième dans la mesure à 
quatre temps, , 

Si l'on subdivise chaque temps evL deu« 
antres parties égales , qu'on peut encore 
appeler temps ou demi^temps , on aura do 
rechef temps fort pour la première moitié» 
temps faibie pour la seconde, et il n'y a 
point de partie d'un temps qu'on ne puisse 
subdiviser de la même manière. Toute note 
qui commence sur le temps faible et finit 
sur le temps fart est une note à CQntre-^temps'^ 
et parce qu^éHe heurte «t choque en quelque 
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façon la mesure , oarappelle syncope. ( Voyez 

sirscopE ). 

Ces observations sont nécessaires pour 
apprendre \ bien traiter les dissonnaaces. 
Car toute dissouuance bien préparée doit 
l'être sur le temps faible , et frappée sur le 
temps fort; excepté cependant dans des suites 
de cadences évitées où cette règle , quoi- 
qu'applicable à la première dissonance, no 
l'est pas également aux a^utres. (Voyez dis- 
sonance^ PRÉPARER ). 

TENDREMENT. Cet adverbe écrit à la 
tête d'un air indique un mouvement lent et 
doux , des son» filés gracieusement et animés 
d'une expression tendre et touchante. Les 
Italiens se servent du mot amoroso pour 
exprimer \ peu-près la même chose : mais 
le caractère de Vamoroso a plus d'accent , 
et respire )e ne sais quoi de moins fade et 
déplus passionné. 

TKNEDIUS. Sorte de nome pour les flûtes 
dans l'ancienne musique des Grecs. 

TENEUR, 5./. Terme de plain-chant qui 
marque dans la psalmodie la partie qui règne 
depuis la fin de l'intonation jusqu'à la mé- 
diation , et depuis la médiation jusqu'à la 
terminaiison. Cette teneur , qu'on peut a{ - 

peler 
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'p«kT la dominante de la pialinodie , eit 
presque toujours sur le m^me toa. 

TENOR. ( Voyea taills ). Dans les 
commencemcns du contre-point , on donnait 
le nom de ttnor \ la partie la plus basse. 

TENUE , *. f. Son soutenu par une partie 
durant deux ou plusieurs mesures, tandis que 
d'autres parties trayaillent. ( Voyez mxsurs, 
TRAYAiJULsa ). Il arri?e quelquefois , mais 
rarement , que toutes les parties font des 
^«/izftff è-la-foi^ ; et alors il ne faut pas que la 
Unut soit si lpn|^ue que le sentiment de la 
mesure s'y laisse oubliçr* 

TETE. La tét€ on le corps d'une note est 
cette partie qui en détenaoîne la position , et 
\ laquelle tient la queue quand elle en a 
Une. ( Voyez Qtrsux )- 

Avant TinTention de rimprimerle , les 
notes n'avaient que des titts noires : car la 
plupart des notes étant quarrées , il eût été 
trop long de les faire blanches en écrivant 
Dans l'impression l'on forma des tête9 de 
notes blanches , c'est - à - dire , vides dans 
le milieu. Aujourd'hui les unes et les autres 
sont en usage et tout le reste égal , une 
Uu blanche marque tou jouis une valeui' 

Dict. de Musique. Tome IIÏ. O 
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double de celle d*ane tête noire. ( Toycs 

3rOTX8, YALXUR D£8 HOTES )• 

TÉTRACORDE, s. m. Ce'Uit , dans U 
musique ancienne , un ordre ou système 
particulier de sons do.nt les cordes extrêmes 
sonnaient la quarte. Ce système s'appelait 
iétracordc , parce que les sons qui le com- 
posaient étaient ordinairement au nombre de 
quatre ; ce qui pourtant n'était pas toujours 
yrai. 

Nicomaque , aurapport de Boest , dit que 
la musique dans sa première simplicité n'a?ait 
que quatre sont ou cordes dont les deux 
extrêmes sonnaient le diapason entre elles, 
tandis que les deux moyennes , du tantes 
d'un ton l'une de l'autre , sonnaient chacune 
la quarte avec l'extrême dont elle ^tait la 
plus proche , et la quinte aTeo celle dont 
elle était la plus éloignée. Il appelle cela le 
téiracorde de Mercure , du nom de cehii 
^u'on en disait l'inventeur. 

Boéce dit encore qu'après Taddition de 
trois cordes faites pardifférens auteurs , Zy- 
€haon Samieti en ajouta une huitième qu'il i 
plaça entre la tri te et la paramèse , qui étaient I 
auparayant la même «orde ; ce qui rendit , 
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l'octacorde complet et eoxnposë de deux 
tétracorcUs disjoints , de conjoints qu'ils 
étaient auparavant dans l'eptacorde. 

J*«î consulté Touvrage de Nicomaqve^ et 
il me semble qu'il ne dit point cela. Il dit au 
contraire , que Pythagore ayant remarqué 
que , bien que le son moyen des deux tétra^ 
corilr« conjoints sonnât la consonnanoe de la 
quarte avec chacun des extrêmes , ces extrêmes 
comparés entre eux étaient toutefois di&so« 
nans : il inséra entre les deux tétracordes une 
huitième corde , qui les divisant par un ton 
d'interralle, substituale diapason ou Toctavè 
i la septième entre leurs extrêmes , et produisit 
encore une nouvelle consonnanoe entre clia« 
cane des deux cordes moyennes et rextrême 
qui lui ëtoit opposée. 

Sar la manière dont se fit cette addition ; 
Nicomaque et Boéce sont tous deux éga- 
lement embrouillés ; et non contens de se 
contredire entre eux , chacun d eux se coii« 
tredit encore lui-même. ( Yoyex tTSTàMB , 

TXITB , PARAMX8K )• 

Si l'on avait égard à ce que disent Boèct et 
d'autres plus anciens écrivAîns, on ne pour- 
rait donner de bornes fixes % l'étendue du 
Utracçrdt : mais, soit que l'on compte ou 

O * 
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que Von pcac Icsr voix , on trouvera ijue la^ 
définition la plus exacte e«t celle du vieux 
Bacchius , et c'est aussi celle que j'ai pré- 
férée. 

En effet , cet intervalle de quarte est essen- 
tiel au tétr€Lcorde\ c'est pourquoi les sons 
«ctrémes qui forment cet intervalle sont 
appelés iminuables on fises par les anciens » 
au-lieu qu'ils appellent 77sa3i/e^ ou changeans 
les sons moyens , parce qu'ils peuvent ft*ac- 
•order de plusieurs manières. 

Au contraire le nombre de quatre cordes 
d'où le tétracorde a pris son nom , lui est 
si peu essentiel, qu'on voit, dans l'ancienne 
musique y des tétracordes qui n'en avaient 
que trois. Tek furent , durant un temps , les 
tétracordes enharmoniques. Tel était , selon 
Meibomius j le second tétracorde du sys- 
tème ancien , avant qu'on y eût inséré une 
nouvelle corde. « 

Quant au premier tétracorde , il était 
certainement complet avant Pythagore , 
ainsi qu'on le voit dans le pythagoricien 
^icomaque ; ce qui n'empêche pas H. Ra* 
mtau d'affirmer que , selon le rapport una- 
nime , Pythagore trouva le ton , le diton, 
U #éitti«t^«L, et qaç du tout H forma le 
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Wttmeordé diatonique ; ( notes que eda ferait 
on pentacorde) : au-lieu do dire que Pythor 
gore trouva feulement les raisons de ees 
interyalles , lesquels , selon un rapport plus 
iinanime, étaient connus long-temps avant 
loi. 

Les téiracordesnt restèrent pas long->tempa 
bornés an nombre de deux ; il s'en forma 
bientôt un troisième » puis un quatrième ; 
nombre auquel le système des Greos depieura 
fixé. 

Tous oes tétracord£9 étaient con)oinU , c'esl- 
à-4ir6 que la dernière corde du premier serw 
▼ait toujours de première corde au second » et 
ainsi de suite , excepté un seul lieu à Taigu on 
au grave du troisième tétracorde ^ où il j 
avait disjonction , laquelle ( voyez ce mot ) 
mettait un ton d'intervalle entre la plus haute 
corde du tétracorde inférieur et la plus basse 
du tétracorde supérieur. ( Voyez stwafhb , 
i>iAEBUxis ). Or y comme cette disjonction 
du troisième tétracorde se fesait tantôt aveo 
le second , tantôt avec le quatrième , cela 
fit approprier 11 ce troisième tétracorde un 
nom particulier pour chacun de ces deux 
cas ; de sorte que , quoiqu'il n*y eût propre^ 
ment que quatre tétracorde^ y il y avait 

O » 
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pourtant cinq dënominationr. ( Yojea/iii 

Voici les noms de oes têtracordes. Le pins 
grare des quatre , et qui se trouvait placé 
un ton au-dessus de la corde proslambano- 
mène , s'appelait le tétracorde^hypaton , ou 
des principales ; le second en montant , lequel 
était toujours conjoint au premier , s'appelait 
le iétracorde-^méêon , ou des moyennes ; !• 
troisième , quand il était conjoint au second 
•t séparé du quatrième , s'appelait le têtra^ 
corde synnéménon , ou des conjointes : mais 
quand il était séparé du second et conjoint 
au quatrième , alors ce troisième tétracorde 
prenait le nom dediézevgménon^ ou des 
divisées. Enfin ^ le quatrième s'appelait le 
tétracorde hyperboîêon , ou des excellentes. 
JUArétin ajouta à ce système un cinquième 
tétracorde que Meibomius prétend qu'il ns 
.fit que rétablir. Quoi qu'il en soit , les sys- 
tèmes particuliers des tétracordes firent enfin 
plaG# à celui de l'octave qui les fournit 
tous. , 

Les deux cordes extrêmes de chacun ds 
ces titracordes étaient appelées immuables 9 
parce que leur accord ne changeait jamais; 
mais ils contenaient aussi chacun deux cordes 
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moyennes » qui , bien qu'accordées sem* 
blablement dans tous les tétracordes ^ étaient 
pourtant sujettes , comme je l'aî dit , à être 
baussécs ou baissées selon le genre et mémo 
selon Tespèce du genre ; ce qui se fesait dans 
tous les tétracordes également : e'est pour 
cela que oes cordes étaient appelées mohiUs^ 

Il y avait six espèces principales d'accord » 
selon les aristozéniens ; savoir , deux pour 
le genre diatonique , trois pour le chroma* 
tique y et une seulement pour l'enharmonique. 
< Voyes ces mots . ( Ptolomée réduit ces six 
espèces à cinq. ( Yoyea pL M » ^. S ). 

Ces diverses espèces , ramenées à la pra« 
tique la plus commune , n'en formaient que 
trois , une par genre. 

I. L*accord diatonique ordinaire du tétra» 
€Orde formait trois intervalles , dont le pre- 
mier était toujours d'un sémi-ton, et les 
deux autres d'un ton chacun de cette manière : 
"^ijf^^ *ol ^ la. 

Pour le genre chromatique » il fallait baisser 
d*un sémi-ton la troisième corde j, et l'on avait 
deux sémi-tons consécutifs » puis une tierce 
mineure i mi ^ fa jfa dièse » /a« 

Enfin » pour le genre enharmonique , il 
fallait baisser les deux eordea du milieu , 

04 
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)ti8qu*à ce qu*on eût deur qtiartil de /dii 
éonsëcutifs , puis une tîeree majeure : mi y mi 
demi/-dicse ^fa,la\ ce qui donnait entre le 
mi dièse et le fa ua ?érîtable interralle 
«ttharmonique. 

Les cordes semblables , quoiqu'elles se sol- 
fiassent par les mêmes syllabes , ne portaient 
pas les mêmes noms dans tous les téiracordes , 
mais elles avaient dans les tétracordes graves 
des dénomination sdiffêrentesde celles qu'elles 
avaient dans les tétracordes aigus. On trou- 
Tera toutes ces différentes dénominations dans 
la,;^. 2. de la ;e7/. H: 

' Les cordes homologues, considérées comme 
telles , portaient des noms génériques qui 
exprimaient le rapport de leur position dani 
leurs tétracordes respectifs : ainsi Ton don- 
nait le nom de èarypycni aui. premiers sons 
de Tintervalle serré , c'est-à-dire , au son le 
plus grave de chaque tétracorde ; de mé* 
sopycni aux seconds ou moyens ; à*oxipycni 
aux troisièmes ou aigus ; et A*apYcni à ceux 
qui ne touchaient d'aucun côté aux inter- 
tallcs serrés. ( Voyez ststeme ). 

Celte division du système des Grecs par 
tétracordes semblables , comme nous d i vrsbns 
le nôtre par octaves scmblablcment divisées 5 
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)>ToxiT« , oe me semble ,' que ee système n'avait 
été produit par aucan sentiment d'harmonie , 
maisqu'ilsaTaient tâché d'y rendre , par dea 
intervalles plus serrés , les inflexions de voir 
que leur lan^e sonore et harmonieuse don- 
nait à leur récitation soutenue , et sur-tout 
^ celle de leur poésie , qui d'abord fat un 
rentable chant ; de sorte que la musique 
nVtait alors que l'accent de la parole y et ne 
devint un art séparé qu'après un long trait 
de temps. Quoi qu'il en soit, il est certain 
qu'ils bornaient leurs divisions primitives à 
quatre cordes , dont toutes les autres n'étaient 
que les répliques , et qu'ils ne regardaient 
tons les autres tétracordes que comme au- 
tant de répétitions du premier. D'oi^ je 
conclus qu'il n'y a pas plus d'analogie entre 
leur^ système et le nôtre qu'entre un tétra^ 
c^rde et une octave , et que la marche 
fondamentale ^ notre mod6 , que nous 
donnons pour base à leur système , ne s'y 
rapporte en aucune façon. 

j. Parce qu'un tétraeorde formait pour 
eux un tout aussi complet , que le forme pour 
iftous une octave. 

3, Farce qu'ils n'avaient que quatre syl- 

O & 



i\4 T é T 

labes ponr solfier , au - liea que liont ea 

avons sept. 

3. Parce que leurs tétracordes étident 
Gon) oints ou disjoints à volonté ; ce qui 
marquait leur entière indépendance respec- 
tive, 

> 4. Enfin , parce que les divisions y étaient 
exactement semblables dans chaque genre , et 
se pratiquaient dans le mémt mode ; ce qui 
ne pouvait se faire dans nos idées par 
aucune modulation véritablement harmo- 
nique. 

TÉTRADIAPASONT. C'est le nom grec 
de la quadruple octave , qu'on appelle aussi 
vingt-neuvième. Les Grecs ne connaissaient 
que le nom de cet intervalle ; car leur sys- 
tème de musique n'y arrivait pas. ( Voyes 
•T8T&MB ). 

TETRATONON. C'est le nom grec d'un 
intervalle de quatre ions , qu'on appelle 
aujourd'hui quinte - superflue, ( Yoyes 
quinte). 

TEXTE. C'est le poëme , ou ce sont les 
paroles qu'on met en musique. Mais ce mot 
est vieilli dans ce sens , et l'on ne dit plus 
le texte chez les musiciens ; on dit les paroles 
( Toyea rAEOLsa )• 
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THE. L'une des quatres syllabes doat le& 
Grecs se servaient pour solfier. ( Voje» 

«0I.FIER ). 

THËSIS, s.f. Abaissement ou position. 
C'est ainsi qu'on appelait autrefois tempr 
£ort ou frappé de la mesure. 

THO. L'une des quatre syllabes dont leSv 
Grecs se servaient pour solfier. ( Voyez sol.- 

VIER. ) 

TIERCE. La dernière dei consonnancea 
simples et directes dans l'ordre do leur géné-^ 
ration ; et la première des deux consonnancei 
ftjaiparfaites.( Voyez coivsonnahcx )»> Comme 
las Grecs ne l'admettaient pas pour co^son- 
nante , elle n'avait point , parmi eux , de nom 
^nérique ; mais elle prenait seulement le nom 
de l'intervalle , plus ou moins grand y dont 
elle était formée. Nous l'appelons tierce , 
parce que son intervalle est toujours com- 
posé de deux degré» ou de trois sous diato- 
niques. A ne considérer les tierces que dana 
ce dernier sens , c^est-li-dire , par leurs degrés , 
on en trouve de quatre sortes ; deux con^ 
sonnantes et deux dissonantes. 

Les consonnanles sont :. i^. la tiercm 
majeure que les Grecs appelaient diton > 
«omposée de deux tons^ comme à^ut à mi^ 

Ô6 
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don rapport est de 4I1 & ; 1^. La tiercemineure 
appelée par les Grecs hémiditon , et composée' 
d*un ton et demi , comme mi aoL Son rapport^ 
est de 5 à 6. 

' Les tierces dissonantes sont : i^. la tierce 
diminuée , composée de deax sémi - tonr 
majeurs, comme si^ rehémoX , dont le rapport 
est de laS ^144; 2^. la fi^rr^ superflue, 
composée de deux tonstX demi, comme^^, la 
dièse. Son rapport est de 96 à ii5. 

Ce dernier in tenralle ne pouvant avoir lieu 
dans un même mode ne s'emploie jamais, 
ni dans l'harmonie , ni dans la mélodie. Les 
Italiens pratiquent quelquefois , dansîechant, 
la tierce diminuée , mais elle n*a lien dans 
aucune harmonie ; et voilà pourquoi Taccord 
de sixte-superflue ne se renverse pas. 

Les tierces cpnsonnantes sont Tame dé 
Tharmoliie , sur-tout la tierce majeure qui 
est sonore et brillante : la tierce mineure est 
plus tendre et plus triste ; elle a beaucoup 
de douceur quand Tintervalle en est redou- 
blé y c*est-à-dire , qu'elle fait la dixième. En 
général les tierces veulent être portées dans 
le haut : dans le bas elles sont sourdes et peu 
harmonieuses ; c*est pourquoi jamais duo de 
basses n'a fait un bon effet. ' ' 
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Nos anciens musiciens avaient , snr tet 
tierces » des lois presque aussi sévères que sur 
les quintes. Il était défendu d*en faire deux 
de suite, mémed'espècrsdiflerentrt, sur-touC 
par mouvemens semblables. Aujourd'hui ^ 
qu*on a généralisé, par les bonnes lois du 
mode , les i^gles particulières des accords , 
on fait sans faute, par mouvemens semb1a<« 
bles ou contraires , par degrés conjoints ou 
disjoints, autant de tierce majeures ou mi« 
neures consécutives que la modulation en 
peut comporter , et Pon a d^es duo fort agréa- 
bles qui, du commencement à la fin, no 
procèdent que par tierces. 

Quoique la tierce entre dans la plupart 
des accords , elle ne donne son nom à au* 
Gun , si ce n*est h celui que quelques • uns 
appellent accord de tierce * quarte , et que 
nous connaissons plus communément sous 
le nom de petite-sixte. ( Voyez agcoad , 
•IXTB ). 

TIERCE de' Picardie. Les musiciens ap-» 
peltent ainsi , par plaisanterie , la tierce 
majeure donnée , au-lieu de la mineure,!^ 
la finale d*un morceau composé en mode 
mineur. Comme l'accord parfait majeur est 
plus harmonieux qu« la miseur, on se festH 
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autrefois une loi de finir toujours sur tm 
premier; mais cette finale, bien qu*faarm(>- 
nieuse , avait quelque chose de niais et d» 
mal-ciiantant qui l'a fait abandonner. On 
finit toujours, aujourd'hui, par l'accord qui 
convient au mode de la pièce ^ si ce n*est 
lorsqu'on vti^t passer du mineur au ma;enr r 
car , alors , la finale du premier mode porte 
élégamment la tUrce majeure pour annoncer 
le second. 

TUrce de Picardie ; parce que Tusageda 
cette finale est resté plus lottg^temps dans la 
musique d'église \ et par conséquent en Picar- 
die, oiïil y a musique dans un grand aombra 
de collégiales , et d'autres églises. 

TIRADE , s.f. Lorsque deux notes sont 
séparées par un intervalle disjoint , et qu'on 
remplit cet intervalle de toutes ses notes dia- 
toniques , cela s'appelle une tirade, La tirade 
diffère de la fusée, en ce que les sons inter- 
médiaires qui lient les deux extrémités de la 
fusée sont très-rapides , et ne sont pas sen- 
sibles dans la mesure ; au-lien que ceux de la 
tirade, ayant une valeur sensible, peurent 
4tre lents et même inégaux. 

Les anciens nommaient en grec iymytç , et 
.ta latin ductus^ oo que noui appelons au- 
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jourd'hni tirade; et ils en distingnaient de 
trois sortes ; 1^. si les soos se suÎTaient ea 
montant) ils appelaient cela iv^iim , ducius , 
rectus ; a*. s*iU se suivaient ea descendant, 
c'était ûviuuiftiTTêrm , ductus reuertens ; 3^« 
que si, après avoir monté par bémol , ils re- 
descendaient par béquarrcy ou réoiproque«- 
ment, cela s'appelait sri^if f^ifVy ductus circum^ 
currens, (Voye^ buthia, asagamptob » 

PXRIPHERE8. ) 

On aurait beaucoup II faire aujourd'hui , 
que la musique est si travaillée, si l'onyon- 
lait donner des noms à tous ces différens pas- 
sages. 

TON. Ce mot a plusieurs sens en musique, 

1*. Il se prend d'abord pour un interralle 
qui caractérise le système et le genre diato- 
nique. Dans cette acception , il y a deux 
sortes de tons ; savoir , le ton mapeur y dont 
le rapport est de 8 à 9 , et qui résulte de la 
différence de la quarte à la quinte : et X^tàn 
mineur, dont le rapport est de ^ ^ 10 , et 
qui résulte de la différence de la tierce mi- 
neure à la quarte. ^ 

La génération du ton majeur et celle du 

ton mineur se trouvent également à la deu^ 

- xième quinte rt commeiiswt par «<; car la 
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quantité dont ce r^ surpasse Poctave du pre« 
tnier ut est justement dans le rapport de 8 1 
9 ; et celle dont ce même re est surpassé par 
mi y tierce xua}eure démette octave, est dans 
le rapport de 9 à lo. 

a®. On appelle ton le degré d'élévation que 
prennent les voix ou sur lequel sont montés 
les iustrumens, pour exécuter la musique. 
C'est en ce sens qu*on dit dans un concert , 
que le ton est trop haut ou trop bas. I>ans 
les églises il y a le ton du chœur pour le 
plaîn- chant. Il y a pour la musique , ton de 
chapelle, et ton d*opéra. Ce. dernier n*a rien 
de fixe : mais en France il est ordinairement 
plus bas que Tautre. 

3^. On donne encore le même nom là un 
instrument qui sert à donner le ton de Tad'- 
eord \ tout un orchestre. Cet instrument , 
que quelques-uns appellent aussi choriste , 
est un sifflet, qui , au moyen d*uhe espèce 
de piston gradué , par lequel on alonge où 
raecourcit le tuyau à volonté, donne tou- 
JDurs'à-peu-près te ïnéme son , sous la même 
division. Mais cet l^-peu-près, qui dépend dés 
variations àt Tair, empêche qu'on ne puisse 
s'assurer d'un son fixe qui soit toujours exao-i 
temenl k même. Peut-être , depuis qu.'il «ûtt» 
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d«1a musique', n*a-t-on jamais ooncerté deux 
fois sur le même ton. M. Diderèt a donnée 
dansses principes d^acoustique, les moyens de 
fixer le ton avecbeaucoap plus de précision^ 
eu remédiant aux effets des variations de l'air* 
• 4**. Enfin , ton se prend pour une règle de 
modulation relative à une note ou corde prin-> 
oipale qu'on appelle tonique, ( Voyez to- 
iriQtJfi. ) 

Sur les tons des anciens , voyez mode. 

Comme notre système moderne est eom- 
posé de douze cordes ou sons différens , cha- 
ettn de ces sons peut servir de fondement il 
un ton , o'est-à-dire , en être la tonique. Ce 
sont dé) à douze ions / et ^ comme le mode 
majeur et le mode mineur sont applicables à 
chaque ton , oe sont vingt-quatre modula* 
lions dont noti^ musique ett susceptible suc 
«es douze ions, ( Voyez modulation. ) 

Ces tons diffèrent en|re eux par les divers 
degrés d'élévation entre le grave et l'aigu 
qu'occupent les toniques. Ils diffèrent encore 
par les diverses altérations des sons ctdes 
intervalles, produites en èhaque ton par le 
tempérament : de sorte que, sur un clavecin 
bien d'accord , une oreille exercée reconnaît 
eaiM peiae un ton quelconque dont on luifait 
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entendre la modulation ; et cet ions te recon-. 
^laissent également sur des clavecins accordés 
plus bauC ou plus bas les uns que les autres : 
ce qui montre que cette connaissance vient 
du-moins autant des diverses modi6cations 
jque chaque ton reçoit de Taccord total , que 
du degré d'élévation que la tonique occupi 
jdans le clavier* 

De - là naît une source de variétés et de 
beautés dans la modulation. De-là naît una 
diversité et une énergie admirable dans Tez- 
pression, DeAk naît enfin la faculté dVxciter 
des sentîmens différons avec des accords sem- 
Jblables frappés en différens tons. Faut-il du 
majestueux , du grave ? l'F tiifa, et les ton* 
majeurs par bémol l'exprimeront noblement. 

J'aut-il du gai, du brillant? prenez A mila, 
J} la re y les tons majeurs par dièses. Faut-ii 
du touchant , du tendre ? prenea les tons mi- 
Beurs par bémol. G sol ut mineur porte la 
tendresse dans l'ame ; F utja mineur va }us- 

-qu'au lugubre et 11 la douleur. En un mot , 
chaque ton , chaque mode a son expression 
propre qu'il faut savoir connaître, et c*est-là 
un des moyens qui rendent un habile compo- 
siteur maître , en quelque manière , desaffec* 

étions de cçux qui l'écoutent : c'est une espèce 
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d*éqiiÎTaltnt aux modes aneièns | quoique 

fort éloigné de ienrrariété et de leur énergie; 

C'est pourtant de cette agréable et rioke 

diversité qUe M. Hameau Toudrait priver la 

musique , en ramenant une égalité et una 

monotonie entière dans l'harmonie de cha- 

^ qne mode, par sa règle du tempérament; 

règle déi^ si souvent proposée etabandonnéa 

avant lui. Selon cet auteur , toute Tharmonia 

en serait plus parfaite. Il est certain cependant 

qu'on ne peut rien gagner en ceoi d'un eàié^ 

qa'oQ ne perde autant de l'autre ; et quand 

on supposerait ( ce qui n'est pas ) que l'har- 

monie en général en serait plus pure, cela 

dédommagerait-il de ce qu'on y perdrait du 

edté de l'expression ? ( Voy. tex péramsi^t); 

TON DU QUART. C'est ainsi que les orga. 

nistes et musiciens d'église ont appelé le pla« 

gai du mode mineur qui s'arrête et finit suy 

la dominante , au-lieu de tomber sur la to<- 

^ique. Ce nom de ton du quart lui vient de 

ee que telle est spécialement la modulation 

dn quatrième ton dans le plain-cbant. 

TONS DE L'ÉGLISE. Ce sont des ma- 

. nières de moduler le plain^bant sur telle ou 

telle finale prise dans le nombre prescrit, en 

snÎTant certaines règles ^admises dans toutes 
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les égliset mh l*on pratique le cliamfc gré« 
goriea. 

On oompte hv^it t0ns réguliers dont quatre 
ânthentrquesou prioeipauz , etquatre plagauft 
eu collatéraux. On appelle t^u^ authentiques 
ceui où la tonique occupe à-peu-près le plus 
bfts degré da chant ; mais , si le chant deS"» 
cend jusqu'à troin degrés plus bas que la 
tonique , alors le ton est plagal. 

Les quatre ions authentiques ont leurs 
finales h un degré Tune de l'autre , selon 
Fordre de ces quatre notes, re mi fa soU 
Ainsi , le premier de ces tons répondant au 
mode dorien des Grecs , le second répond 
su phrygien , le troisième à Téolien 9 ( et nom 
pas au lydien ,. comme disent les sympho* 
nistes) et le dernier au mixo-lydien, C*est 
€aint MirocUt , évéque de Milan , ou selon 
d'autres , saint jémbroise , qui , vers Tan 
370 , choisit ces quatre tons pour en com^ 
poser le chant de 1 église de Milan \ et c'est , 
il ce qu'on dit, le choix et Tapprobation de 
oes deux évéques , qui ont fait donner à ces 
quatre tons le nom d'authenliques. 
' Comme les sons employés dans ces quatre 
tons n*occupaient pas tout le disdiapason 
•u les quinsc cordes de l'ancien système ^ 
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waint Grégoire forma le projet de les cmo 
ployer tous par Tadditioa de quati^e nouveaux 
^»j qu*on appelle plagaux , lesquels, ayant 
les mêmes diapasons que les précédens , mais 
leur finale plus élev.ée d'une quarte, reviens 
nent proprement à Thyper - dorten , a 
l'hypcr-phrygien , k l'hyper- mixo - lydiem 
D*autres attribuent à Guy d'jàrezzQ rinyen* 
tîoii de ce dernier 

C*est de-là que les quatre ton» authentiques 
ont chacun un plagal pour collatéral ou 
supplément; de sorte qu'après le premier 
ton y qui est authentique , vient le second 
ton , qui est son plagal ; le troisième anthen*» 
tique y le* quatrième plagal , et ainsi de suite* 
Ce qui fait que les modes ou tons authen^ 
-tiques s'appellent aussi impairs , et les plagans 
pairs , en égard à leur place dans Tordre des 
ton». 

Le discernement des tons authentiques oïl 
plagaux eit indispensable 11 celui tpii donne 
le ton duehcsur ; car si le chant est dans un 
ton plagal , il doit prendre la finale l^pen* 
près dans le mtdium de la voix ; et si lo 
ton est authentique | ÏV doit la prendre 
dans le bas. FtMîm de cette observation , oa 
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•expose les voix à te forcer ou à n'être pat 
entendues. 

Ity â encore des tons qu'on appelle mixUs^ 
c'e8t-à-*dire , méiésde l'authente et du plagal , 
ou qui sont en partie principaux et en partie 
collatéraux ; on les appelle aussi tons ou mo- 
des communs. En ces cas , le nom nume'ral 
de la dénomination du ton se prend de celui 
des deux qui domine , ou qui se fait sentir 
> le plus , sur-tout k la fin de la pièce. 

(Quelquefois on fiii t , dans un ton , des trans- 
positions à la quinte ; ainsi , au-lieu de r$ 
dans le premier /<?» , Ton aura Azpour finale 
« pour mi^ ut pour^, et ainsi de suite; 
Mai» si l'ordre et la modulation ne changent 
pas, le ton ne change pas non plus , quoique, 
; pour la commodité des voix, lafinalesoittran^ 
posée. Ce sont des observations à faire pour 
le chantre ou Torganiste qui donne l'into- 
nation. 

^ Pour approprier , autant qu'il est possible, 
l'étendue de tous ces tons à celle d'une seujt 
yoix , les organistes ont cherché ,les tons de 
la musique les plus correspondant à ceux-llL 
Voici ceux qti'ilt ont établis. 
Premier ton. . . . i?e mineur. 
Second ton. . . , Sol miaeuiw 
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Troisième ton. ; • La mintur ou sol. 

rx ^ '. ^ f La minenr , finissant 

Quatrième ton. . . { . , . 

\ sur la dominante. 

Cinquième ton. • . Ut majeur ou re. 

Sixième ton .... Fa majeur. 

Septième ton. ... Re majeur. 

{Sol majeur, en fesant 
sentir le ton <]'></. 

On aurait pu réduire ces huit tofis encore 
à une moindre étendue , en mettant à Tunis- 
son la plus haute note de chaque ton , ou , si 
l'on veut, celle qu'on rebat le plu» , et qui 
t'appelle, en terme de pluin-chant, domi^ 
nante : mais , comme on n*a pas trouvé que 
rétendue de tous ces tons^ ainsi réglés, ex- 
cédât celle de la voix humaine , on n'a pas 
jugé \ propos de diminuer encore cette éten- 
due par des transpositions plus difficiles et 
moins harmonieuses que celles qui sont en. 
usage. 

Ali reste, les tons de V église ne sont point 
asservis aux lois des tons de la musique ; il 
n'y est point question de médiaute ni de not« 
sensible ; le mode y est peu déterminé , et on 
y laisse les sémi-tons où ils se trouvent. dans 
l'ordre naturel d^réchelle; pourvu seulement 
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qu*ilsne produisent ni triton ni fausae-quîntb 
«ur la tonique. 

TONiy UE , s.f. Nom dé la corde princi- 
pale sur laquelle le ton est établi. Tous les airs 
finissent comuiunément par cette note , sur- 
tout \ la basse. C'est Tcspèce de tierce que 
porte la toniifue , qui détermine le mode. 
Ainsi , Ton peut composer dans les deux modes 
sur la même tonique. Enfin , les musiciens 
Jreconnaissent cette propriété dans la tonique^ 
que raccord parfait n'appartient rigoureu- 
sement qu*à elle seule. Lorsqu^on frappe cet 
accord sur un autre note you quelque disso- 
nance e>tsôus-enten due , ou cette notedeWent 
tonique pour le moment. 

Par la méthode des transpositions , la /^ni- 
que porte le nom dV// en mode majeur , et 
de la en mode mineur. (Voyez toh , mode, 

GAMME ^ SOLFIBKy TaAirSPOSITIONy CLEFS 

transposées). 

Tonique est aussi lenomdonné'par ^rw- 
toxene k Tune des trois espèces de genre chro- 
matique dont il explique les divisions, et 
qui est le chromatique ordinaire des Grecs ^ 
procédant par deux sémi-tons consécutifs, 
puis une tierce mineure. ( Voyez gxsues ). 

Tonique est quelquefois adjectif. On dît 

•ordo 
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^rde tonUfue , note tonique , accord tonique , 
ifhQ tonique , etc. 

TOUS et en italien TUTTI. Ce mot s'écrit 
souvent dans les parties de symphonie d'un 
concerto » après cet autre mot seul ou solo, qui 
marque un récita Le mot tous indique le lieu 
où finit ce récit, et où reprend tout Torchestre. 
TRAIT. Ternie de plain-cbant, marquant 
la psalmodie d'un pseaume ou de quelques 
yersets de pseaume, traîoée ou allongée sur ua 
mir lugubre qu'on substitue, en quelques oc« 
Clisions, aux chant joyeux de V alléluia et 
des proses. Le chant des trfiits àoïi étrecoiBK> 
posé dans le second ou dans le huitième ton ; 
les autres n'y sont pas propres. 

TRAIT, iractus , est aussi le nom d'unoi 
ancienne figure it note appelée autrement' 
plique. (Voyez plique). 

TRANSITION,*./ C'est y dans le chant, 
une manière d'adoucir le saut d'un intervalle 
dis) oint , en insérant des sons diatoniques 
entre ceux ani forment cet interyalle. La tran* 
sition est proprement une tirade non notée;' 
quelquefois aussi elle n'est qu'un port-de- 
Toix , quand il s'agitseulement de rendre plut- 
dx>ux]e passage d'un degré diatonique. Ainsi» 
ppur passer de Vut au re avec plus A%. 
DiCt. de Musique. Tome III. P 
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douceur, la transition se prend sur Vue: 

Transition j dans Tharmonie est «ne 
marche fondamentale^ propre à' changer de 
genre ou de ton d*une manière sensible , r^ 
gulière , et quelquefois par des intermédiaires. 
Ainsi y dans le genre diatonique , quand la 
basse marche de manière à exiger dans les 
parties le passage d'un sémi-ton mineur , c'est 
une transition chromatique ( Toyci cbro* 
xATif ui) ; que si l'on passe d*un ton dans 
un autre , % la faveur d'un accord de septième 
diminuée , c'est une transition enharmonie 
que. ( Voyes xkhàrmohiqux ). 

TRANSLATION. C'est , dans nos Tieillc» 
musiques , le transport de la signification 
d'un point ^ une note séparée par d'antres 
notes de ce même point. ( Voyes poiht). 

TRANSPOSER , p. a. et n. Ce mot a plu* 
sieurs sens en musique. 

On transpose en exécutant , lorsqu'on 
transpose une pièce de musique dans un autr» 
ton que celui oii elle est écrite. (Voyes 

T&A1f8P08ITI0ir ) 

On^anf^^^eenécriTant, lorsqu'on not« 
une jpièce de musique dans un autre ton qu« 
celui oii elle a été composée ; ce qui oblige 
non-seulement il changer la position de tont«a 
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les v^tes dans le même rapport, mais encore 
à armer la clef différemment selon les règles 
prescrites ii l'article cleftrawsposée, 

Kn^tkVoniransposet,n solfiant , lorsque g 
sans avoir égard aa nom naturel des notes ^ 
on leur en donne de relatifs au ton , au mod» 
dans lequel on chante. ( Voyez tOLFixa ). 

TRANSPOSHÏON. Changementpar lequel 
en transporte un air ou une pièce de musiquo 
d*untonli un autre. 

Gonune il n'y a que deux modes dans notre 
musique , composer en tel ou tel ton , nVst 
autre chose que fixer sur telle ou telle toni- 
' que celui de ces deux modes qu'on a choisi» 
Mais, comme Tordre des sons ne se trouyo 
pas naturellement disposé sur toutes les to« 
niques , comme il devrait l'être pour y pouvoir 
établir un même mode , on corrige ces diffé- 
rences par le moyen des dièses ou des bémols 
dont on arme la clef, et qui transporte les 
d^nx sémi-tons, de la place où ils étaient , à 
celle où ils doivent être pour le mode et le toa 
dont il s'agit. ( Voyez clef tr a rspo six). 

Quand on veut donc transposer dans un 
ion un air composé dans un autre , il s'agit 
premièrement d'en élever ou abaisser la to* 
sîque et toutes les notes d*un ou de plusienra 

P a 



dS3 T R A 

-degrés , selon le ton qu'on a choisi., puis d'ar- 
mer la olef comme l'exige l'analogie dé ce 
nouveau ton. Tout cela est égal pour les voix : 
car en appelant toujoursufla tonique du mode 
^a)eur et /ficelle du mode mineur ^el les su iveiit 
toutes les affections du mode , sans même y 
songer. (Voyee soLrism). Mais ce n*estpds 
pour un symphoniste une attention légère de 
jouer dans un ton ce qui est noté dans uh 
autre ; car, quoiqu'il se guide par les notes 
•^u'il a sous les yeux , il faut que ses doigts 
en sonnent de toutes différenles , et qu'il les 
altère tout différemment selon la différente 
jnunière dont la clef doit être afmée ponr le 
ton noté , et pour le ton transposé; de sorte 
^ne souvent il doit faire des dièses où il voit 
des bémols et pice persâ , etc. 

C'est , ce me semble , un grand avantage 
du système de l'auteur de ce dictionnaire j 
.de rendre la musique notée également propre 
2i tous les tons , en changeant une seule lettre. 
Cela fait qu'en quelque ton qu'on transposé, 
les instrumefts qui exécutent n'ont d'autre 
difficulté que celle de jouer la note , sans 
jamais avoir l'embarras de la transposition* 
(Voyez VOTES ). 
: TAAVAUjLER , p. n. On dit qu^une pap- 
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et de diminutions, tandis que d*autre8 forit 
des tenues et marchent plus posément. * 

TREIZIÈME. Intervalle qui forme l'oo- 
taTedelasixte,ou8ixte deToctare. Cet înter^ 
Talle s'appelle treizième y parce qu'il est formé 
de douze degrés diatoniques ^ c*est-è-dire de 
treize sons. 

TREMBLEMENT, s. m. Agrément do 
cbantqueles Italiens appellent /ri/A?, et qu'on 
désigne plus souvent en français par le mol 
cadence* ( Voyez cadewck). 

On employait aussi jadis le terme de trem^ 
élément y en italien trémolo , pour avèrttr ^ 
ceux qui jouaient des înstrnmens à archet » 
de battre plusieurs fois la note du même Coup 
d'archet , comme pour imiter le tremblant do 
l*orgue. Le nom ni la chose ne sont plus en 
usage aujourd'hui. 

TRIADE HARMONIQUE , s.f. Ce terrao 
en musique a deux sens différens. Dans le 
calcul y c'est la proportion harmonique ; dads 
la pratique , c^est l'accord {larfait majeur qui 
'résulte de cette même proportion , et qui 
•stcomposéd*unsonfondamental , de sa tlcrc* 
majeure , et do sa quinte. ' ^ ' 

P S 
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Triade j parce qu*eU«,Mt compotée de trotf 
termes. 

Harmonique j parce qu'elle est dans la pro- 
portion h|irtnonique , et qu'elle est la source 
de toute harmonie. 

TRJHÉMITON. C*est le nom que don- 
naîent les Grecs à l'intervalle que nous ap-« 
pelons tierce mineure ; ils l'appelaient aussi 
quelquefois hémiditon (Voyez hsmx on 
asMi }. 

TRILL ou tremblemUnt ( Yoyes ga« 

BENCB ). 

TRIMELES. Sorte de nome pour les 
fiâtes y dans rancienne musique des Grecs. 

TRIMERES. Nome qui s'exécutait eu 
trois modes consécutifs ; savoir y le phrygien , 
le dorien , et le lydien. Les uns attribuent 
rinvention de ce nome composé à Sacadae 
^rgien^ et d'autres è Clouas ThégéaU, ' 

TRIO. En italien terzetto. Musique à trois | 
parties principales ou récitantes. Cette espèce 
de composition passe pour la plus excellente ,' ' 
et doit être aussi la plus ftsgulière de toutes. 
Outre les règles générales du contre-point , 
il y en a pour le tf^io de plus rigoureuses, 
dont la parfaite obiervation tend à produire 
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la plus agréable de toutes les hannomes. Ces 
règles découletit toutes de ce principe , que 
l'accord parfait étant composé de trois sons 
différens , il faut dans chaque accprd , pour 
jremplir l'harmonie , distribuer ces trois sona^ 
autant qu'il se peut, aux trois parties un' 
trio. A regard des dissoi^ances , comme om 
ne les doit yamaîs dpubler , et que leur accord 
est composé de plus de trois sons ; c'est 
encore une plus grande méoessité de les di« 
versifier, et de bien choisir, outre la disso- 
nance y les sons qui doÎTcat par préférence 
raccompagner. 

De -là ces diverses règles , de ne passer 
aucun accord sans y faire entendre la tierce 
ou la sixte , par conséquent d'éviter de frapper 
a-la-fois la quittte et l'octave , ou la quarte 
et la quinte , df ne pratiquer l'ocUve qu'ayeo 
beaucoup de précaution , et de n'en jamais 
sonner deux de suite , même entre différentes 
parties ; 4*evîter la quarte autant qu'il s^ 
peut; car toutes les parties d'un trio , prises 
deux à deux » doivent former des duo par- 
fiiits. De-là y en un mot , toutes ces petites 
règles de détail qu'on pratique même sans 
les avoir apprises » quand on en sait bici^ 
le principe. 
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Comme toutes cet règles sont îiicomk'|MitS* 
blés avec l'unité de mélodie , et qu'on n'eii- 
tendit jamais trio régulier et harmonieux 
avoir un chant déterminé et sensible dans 
rezécution , il s'ensuit que le trio rigoureux 
•st un mauvais genre de musique. Aussi ces 
règles si sévères sont-elles depuis Ion g- temps 
abolies en Italie , où Ton ne reconnaît }amai» 
pour bonne une musique qui ne chante point ^ 
quelque harmonieuse d'ailleurs qu'elle puisse 
4tre et quelque peine qu'elle ait coûté à com« 
poser. 

, On doit se rappeler ici ce que j'ai dit an mot 
'duo. Ces termes duo et tria s'entendent seule- 
ment des parties principales et obligées , et 
l'on n'y comprend ni les accompagnemens 
si les remplissages. De sorte qu'une musique 
1 qu&tre ou cinq parties , peut n'être pourtant 
qu'un trio. 

Les Français , q«i aiment beaucoup la mul- 
^plicatian des parties^ attendu qu'ils trouvent 
plus aisément des accords que dès chants > 
non oontens des difficultés du trio ordinaire , 
ont encore imaginé ee qu'ils appellent éon^ 
ble^trio ^ dont les parties sont doublées et 
^tttee obligées \ ils ont un douèU-'triQ da 
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tleut Duché j qiù pawe pour un chef-d*œtt. 
yre d'harmonie. 

TRIPLE , adj\ Genre de mesure dans 
laquelle les mesures ^ les temps , ou les aiU 
quotes des temps se diyisent en trok parties 
^ales. 

On peut r^uire i deux classes générales oo 
iDombre infini de mesures triples dont J^o* 
noncinif Lorenzo Penna ^et Brassard aprèt 
eux , ont surchargé , l'un son Musico prà^ 
fico j Pantre ses Aîberi musicali , et le trbi* 
sième son Dictionnaire. Ces deux classes sotft 
la mesure ternaire ou à trois temps , et la me- 
sure binaire dont les temps sont divisés efi 
raison sous-triple. 

Nos anciens musiciens regardaient la meu 

sure à trois temps comme beaucoup plus 

excellente que la binaire , et lui donnaient-, 

2t cause de cela , le nom de made parfait, 

TXovL% avons expliqué aux mots mode , temps j 

proîatîon ^ les différens signes dont ils se ber« 

Taient pour indiquer oes mesures , selon Ite 

diverses valeurs des notes qui les reraplii^ 

salent ; mais quelles que fussent ces noter, 

dès que la mesure était triple ou parfaite , U 

y avait toujours une espèce de note qni^ 

même sans point, remplissait exactement un* 
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mesure , et se subdivisait en trois autres notée 
égales y une pour chaque temps. Ainsi , dans 
\^ tripU'parfaite , la brève ou quarrée valait, 
non deux, mais trqis semi-brèves ou rondes; 
et ainsi des autres espèces de mesures triple 9. 
n y avait pourtant un cas d'exception ; c'était 
lorsque oette brève était immédiatement pré* 
cédée on suivie d'une sémi*brève ; car alors 
les deux- ensemble ne fesant qu'une mesure 
juste y dont la semi-brève valait un temps, 
c'était une nécessité que la brève n'en valût 
que deux ; et ainsi des autres mesures. 

C'est ainsi que se formaient les temps de la 
mesure triple : mais , quant aux subdivisions 
de ces mêmes temps , elles se fesaient toujours 
selon la raison sous-double , et je ne connais 
point d'ancienne musique où les temps soient 
divisés en raison sous~triple. 

Les modernes ont aussi plusieurs mesures 
i^ trois temps , de différentes valeurs , dont 
la plus simple se marque par un trois , et se 
remplit d*unt blanche pointée , fesant une 
noire pour chaque temps. Toutes les autres 
sont des mesures appelées doubles , à cause 
que leur signe est composé de deux chiffres 
( Voyez MESURE ). 

lia seconde espèce de triple est cellç qui se 
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rapporte, non au nombre des temps de la 
mesure , mais "k la division de chaque temps , 
en raison sous-tripU. Cette mesure est , eommo 
|e viens de le dire , de moderne invention ^ 
et se subdivise en deux espèces, mesure à 
deux temps et mesure 2l trois temps, dont 
celles-ci peuvent être considérées comme des 
mesures doublement triples \ savoir, i9. pav 
les trois temps de la mesure , et :i^. par lea 
trois parties égales de chaque temps. Les 
triples de cette dernière espèce s'expriment 
toutes en mesures doubles. 

L Triples de la pren;iière espèce ; c'est-^* 
dîre , dont la mesure est à trois temps , et 
chaque temps divisé en raison sous-dpuble* 
*S 3 3 3 \Z 

♦ 3 1 2 4 8 16 

II. Triples de la deuxième espèce ; c*est« 
^-dire , dont la mesure est à deux temps , et 
chaque temps divisé en raison sous^triple. 
* 6 6 6 12 * 12 
a 4 < S 16 

Ces deux dernières mesures se battent k 
^atre temps. 

Uh Tripiês eonqposees ; o*est-è<.dirt| dont 
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la mesure est %, trois temps , et chaque tempe 
encore divisé en. trois parties égales» 

*9 9 *9 

4 3 ï6 

Toutes ces mesures triples se réduisent ; 
encore plus simplement , il trois espèces , en 
ne comptant pour telles que celles qui se bat* 
tent à trois temps ; savoir , la triple de blan* 
elles y i|ui contient une blanche par temps , 
et se marque ainsi f. 

La triple de noires , qui contient une noire 
par temps , et se marque ainsi ^. 

. £t la triple de croches y qui contient tm^ 
croche par temps >^ou une noire pointée par 
mesure » et se marque ainsi |, 

Yoyez , au commencement de la pi. B ^ 
des exemples de ces diverses mesures triples. 

TRIPLÉ , adj. Un intervalle triplé e&t celui 
qui est porté à la triple octave ( Voyez iiits&« 
iTAl'I'B ). 

TRIPLUM. C^est le nom qu'on donnait \ 
la partie la plus aiguë dans les commence* 
mens du contre^point. 

/TRITE , 9,f. C'était > en comptant de l*aiga 
au grave , comme fesaient les anciens , -la 
tvoisième^cqrde du tétraoorde» c'est-è-dire Ja 

seconde 
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féconde en comptant du grave ^ l^aigu. Comniô 
ii y avait cinq difîerens tétracordes , il aurait 
dû y avoir autant de trites ; mais ce nom 
n'e'tait en usage que dans les trois tétracor- 
des aigus. Pour le» deux graves ( Voyez par* 

BtPAtE ). 

Ainsi ii y avait ttite hyperboléon ^ triU 
die'aeugménon , et trite synnéme'hon ( Voyei 

STSTEltfE , TÉTRACORDE ). 

• Boëce dit que , le système n'e'tailt encore 
composé que de deux tétracordes conjoints ^ 
on donna le nom de tritc à la cvnquièmo 
corde , qu'on appelait aussi paramèse ^ 
G*efit-à-dire , à la seconde cordé en montant 
du second tétracorde ; mais que Lychaon^ 
Samien ayant inséré une nouvelle corde en- 
tre la sixième ou paranete , et la trite , celles-ci 
garda le seul nom de trite , et perdit celui 
de paramèse , qui fut donné à cette nou« 
Telle corde. Ce n'est pas là tout-à-fait ce quô 
dit Hoëce ; mais c'est ainsi qu'il faut l'expli* 
quer pour l'entendre. 

TRITON. Intervalle dissonant composa 
de trois tons , deux majeurs et un mineur ^ 
et qu'on peut appeler quarte -^ superflue 
( Voyez QUARTE ). Cet intervalle est égal sur 
le clavier à celui de la fausse-quinte : cepeii<* 
JUict, de Musique, Tomo III. Q 
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dant les rapports numériques n*en sont poûil 
égaux ) celuir du triton n'étant que de 82 ^ 
45 , ce qui rient de ce qu'aux intervalles égaux, 
de part et d'autre , le triton n'a de plus qu'un 
iton majeur , au -lieu de deux sémi-tons ma- 
îeurs qu'a l'a fausse-quinte ( Voyez fausse- 

j^UIIiTE ). 

Mais la plus considérable différence de la 
fausse-quinte et du triton , est que celui - ci 
est une dissonance majeure que les parties 
sauvent en s'éloignant , et l'autre une disso- 
nance mineure que les parties sauvent en 
â*approcharit. 

L'accord du triton n'est qu'un renyerse- 
xnent de l'accord sensible dont la dissonance 
est portée \ la basse. P'où il suit que cet 
accord ne doit se placer que sur la quatrième 
note du ton , qu'il doit s'accompagner de 
seconde et de sixte , et se sauver de ia sixte 
{ Voyez SAUVER ). 

TVMBRE. On appelle ainsi , par meta-* 
phore , cette qualité du son par laquelle il 
il est aigre ou doux , sourd ou éclatant , sec 
ou moelleux. Les sons doux ont ordinaire- 
ment peu d'éclat, comme ceux de la flûte 
et du luth; les sons éclatant sont sujets à 
l'aigreur, comme ceux de la vielle ou du 
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liautbois. Il y a même des instrumens tels 
que le davecin , qui sont à-la-fois sourds et 
aigres ; et c'est le plus mauvais tymbre, Lo 
beau tymbre est celui qui réunit la douceur 
ik l'éclat. Tel est le tymbre du yielon (Voyea 
•oh). 



k* 
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V. 



V. 



. Cette lettre majuscule sert \ indiquer les 
parties du violon ; et quand elle est double , 
V V , elle marque que le premier et le second 
sont à runisson. 

VALEUR DES NOTES. Outre la position 
des notes, qui en marque le ton , elles ont 
, toutes quelque figure déterminée qui en mar- 
que la diirée ou le temps, c'est-à-dire , qui 
détermine la valeur de la note. 

C'est à Jean de Mûris qu'on attribue Fin- 
yention de ces figures, vers Tan i33o : car les 
Grecs n'avaient point d'autre valeur de noUs * 
que la quantité des syllabes ; ce qui seul prou- 
verait qu'ils n'avaient pas de musique pure- 
ment instrumentale. Cependant le P. Mer-" 
senne , qui avait lu les ouvrages de Mûris , 
assure n'y avoir rien vu qui pût confirmer 
cette opinion , et , après en avoir lu moi- 
même la plus grande partie , je n'ai pas été 
plus beureux que lui. De plus , l'examen des 
manuscrits du quatorzième siècle, qui sont à 
la bibliothèque du roi , ne porte point à juger 
que les diverses figures de notes qu'on y trouve 
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fussent de si nouvelle institution. Enfin , 
o*est une chose difficile ^ croire que durant 
trois cents ans et plus, qui se sont écoulés 
entre Guy A ré tin et Jean de Mûris y la musi- 
que ait été totalement privée du rbythme et 
de la mesure j qui en font l'ame et le princi- 
pal agrément. 

Quoi qu'il en soit, il est certaim que les 
différentes valeurs des notes sont de fort 
ancienne invention. J'en trouve, dès les pre- 
miers' temps , de cinq sortes de figures, sans 
compter la b'gature et le point. Ces cinq sont , 
]a maxime , la longue , la brève , la semi-brève , 
et la minime ( pL D ^ ^fig- 8 ). Toutes ces 
différentes notes sont noires dans le manus- 
crit de Guillaume de Machault ; ce n'est que 
depuis Tinvention de Timprimerie qu*on 
s'est avisé de les faire blanches , et, ajoutant 
de nouvelles notes, de distinguer les valeurs 
par la couleur aussi-bien que par la figure. 
Les notes , quoique figurées de même , 
n'avaient pas toujours la même valeur. Quel- 
quefois la maxime valait deux longues , ou la 
longue deux brèves ; quelquefois elle en valait 
trois : cela dépendait du mode ; ( voyez 
MODE.) Il en était de même de la brève, par 
rapport à la semi-brève, et cela dépendait du 
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temps ( voyez txhps ) : de m^me , enfin , de 
la se'mi-brève , par rapport à la minime , et 
cela dépendait de la prolation ( Voyez p&o- 
XATION ). 

Il y avait donc longue double , longue par-«^ 
faite , longue impa^rfaite , brève parfaite , brève 
altérée , semi-brève majeure , et semi-brève 
mineure: sept différentes valeurs auxquelles 
lépondent quatre figures seulement, san* 
compter la maxime ni la minime , notes de 
plus moderne invention ( f^oyez ces divers 
mots ). Il y avait encore beaucoup d'autres 
manières de modifier les différentes valeurs 
de ces notes par le point , par la ligature , et 
par la position delà queue (Voyez ligatuwï » 
PLIQUE, poiwt). 

Les figures qu'on ajouta , dans la suite, à 
ces cinq ou six premières, furent la noire, 
la croche , la double-croche , la triple et même 
la quadruple-croche ; ce qui ferait onze figurer 
en tout : mais , dès qu'on eut pris l'usage de 
séparer les mesures par des barres, on aban- 
donna toutes les figures de notes qui valaient 
plusieurs mesures; comme la maxime , qui 
. en valait huit ; la longue , qui en valait 
quatre; et la brève ou quarrée^ qui en calait 
. deux. 
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La* semi-brève ou ronde , qui vaut une 
mesure entière , est la plus longue valeur det 
notes demeurée en usage , et sur laquelle oa 
a déterminé les valeurs de toutes les autres 
notes : et comme la mesure binaire, qui avait 
passé long- temps pour moins parfaite que la 
ternaire , prit euiin le dessus , et servit de 
base à toutes les autres mesures; de même U 
division sous-double l'emporta .sur la sous- 
triple, qui avait aussi passé pour plus parfaite; 
la ronde ne valut plus , quelquefois trois 
blanches, mais deuic seulement; la blanche 9 
deux noires; la noire, deux croches; et ainsi 
de suite jusqu^à la quadruple-croche, si co 
ii*est dans les cas d'exception, où la division 
sous-triple fut conservée, et indiquée par le 
chiffre 3 placé ou au-dessus ou au-dessous des 
notes ( Voyez pi. Y ^fig. 8^/9, les valeurs 
et lesjîgures de toutes ces différentes espèces 
de notes ). 

Les ligatures furent aussi abolies en même- 
temps , du -moins quant aux changemens 
qu'elles produisaient dan^ les valeurs deê 
notes. Les queues , de quelque manière qu'elles 
fussent placées , n'eurent plus qu'un sens ûxe 
et toujours le même; et enfin la signifieatioo 
du point fut aussi toujours bornée à la moitû» 

Q4 
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de la note qui est immédiatement ayant lui. 

Tel est Tétat où les figures des notes entêté 

mises, quant 'h la valeur^ et où elles sont 

actuellçment. Les silences équivalens sont 

expliqués à l'article silei^ge. 

L'auteur de la Dissertation sur la musique 

moderne trouve tout cela fort mal imaginé. 

J'ai dit au motKOTE quelques-unes des raisons 
qu'il allègue. 

VARIATIONS. On entend sous ce nom 
toutes les manières de broder et doubler un 
nir , soit par des dîn^iuutions , soit par des 
passages ou autres agrémens qui ornent et 
figurent cet air. A quelque degré qu'on mul- 
tiplie et charge les variations , il faut tou- 
jours qu'à travers ces broderies on recon- 
naisse le fond de l'air que l'on appelle le 

» simple , et il faut en même- temps que le 
caractère de chaque variation soit marqué 
par des différences qui soutiennent l'attention 
et préviennent l'ennui. 

Les symphonistes font souvent des varia^ 
fions impromptu ou supposées telles; mais 
plus souvent on les note. Les divers couplets 
des folies d'Espagne, sont autant de varia^ 
fions notées ; on en trouve souvent aussi 
dans les çhaconnes françaises ; et dans do 
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petits aîrsitaliens.pour le violon ou leyiolon- 
celle. Tout Paris est allé admirer au concert 
spirituel les variations des rieurs Guignon 
et Mondonpille , et plus récemment des sieurs 
Guignon et Gavinies , sur des airs du pont- 
neuf, qui n'avaient d'autre mérite que d'être 
aiusi variés par les plus habiles violons de 
France. 

VAUDEVILLE. Sorte de chanson \ cou- 
plets, qui roule ordinairement sur des sujets 
Jbadins ou satiriques. On fait remonter l'ori- 
gine de ce petit poème jusqu'au règne de 
'Charîemagne : mais , selon la plus commune 
opinion , il fut inventé par un certain Basse-^ 
2in yïovXon de Vire, en Normandie; et comme 
pour danser sur ces chants, on s'assemblait 
dans le Val de Vire , ils furent appelés , dit- 
on, vaux-de- Vire , puis par corruption vau^ 
depilJes, 

L'air des vaudevilles est communément peu 
musical. Comme on n'y fait attention qu'aux 
paroles , l'air ne sert qu'à rendre la récitation 
un peu plus appuyée ; du reste , on n'y sent 
pour l'ordinaire ni goût , ni chant , ni mesure. 
Le vaudeville appartient exclusivement aux 
Français , et ils en ont de trcs-piquans et de 
très-plaisaas. 

Q5 
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Ventre. Point du milieu delà Yibratîoil 
d'une corde sonore, où , par cette vibration , 
elle s'ëcarte le plus de la ligne de repos ( Voyeii 
hœud). 

VIBRATION , s,f. Le coi-ps sonore en. 
action sort de son état de repos par des ébran- 
lemens le'gers , mais sensibles , fréquens et 
successifs, dont chacun s*appelle une vihra^ 
tion. Ces vibrations y communiquées 2l l'air, 
portent à l*oreille , par ce véhicule , la sensa- 
tion du son; et ce son est grave ou aigu, 
selon que les vibrations sont plus ou moins 
fréquentes dans le même temps ( Voye» 
SON ). 

VICARIER, «^. w.Mot familier par lequel 
les musiciens dVglise expriment ce que font 
ceux d'entre eux qui courent de ville en ville, 
et de cathédrale en cathédrale, pour attraper 
quelques rétributions , et vivre aux dépens 
des maîtres de musique qui sont sur leur 
route. 

VIDE. Corde \ vide , ou corde à jour ; 
c'est, sur les instrument à manche, tels que 
la viole ou le violon, le son qu*on tire de 1« 
corde dans toute sa longueur j depuis le 
sillet jusqu'jiu cheyalet, sans y placer aucun 
doigt. 



Le son des cordes à vide est non-seule* 
suent plus grave , mais plus résonnant et plut 
plein que quand on y pose quelque doigt ; 
ce qui vient de la mollesse du doigt, qui gêa# 
et intercepte le jeu des vibrations. Cette 
différence fait que les bons joueurs de violoa 
évitent de- toucher les cordes à vide pour 
ôter cette inégalité de tymbre qui fait ua 
mauvais eff^t, quand elle n'est pas dispensée 
à propos. Cette manière d'exécuter exige des 
positions recherchées y qui aué^mentent la 
difficulté du jeu. Mais aussi quand on en a 
une fois acquis l'habitude , on est vraiment 
xnattre de son instrument, et dans les tons 
les plus difficiles , Texécutioa marche alors 
comme dans les plus aisés. 

VIF , vivement / en italien vivace : oe 
mot marque un moruvement gai , prompt , 
animé , une e&écution hardie et pleine de 
feu. 

VILLANELLE , s,f. Sorte de danse rusti- 
que dont l'air doit être gai , marqué, d*unt 
mesure très-sensible. Le fond de cet air est 
ordinairement un couplet assez simple , sur 
lequel on fait ensuite des doubles ou variations. 
( Voyez DOUBLE , variations ). 
TIOLE, s.f^ C'e«t ainsi qu'on appelle,' 
Q6 
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dans la musique italienne y cette partie do 
remplissage qu'on appelle, dans la musique 
française, quinte ou taille; car les Français 
doublent souvent cette partie , c'est-à-dire , 
en font deux pour une ; ce que ne font jamais 
les Italiens. La ifio/e sert à lier les dessus aux 
}>asses, et à remplir, d'une manière harmo- 
nieuse , le trop grand vide qui resterait entre 
deux. C'est pourquoi la viole est toujours 
nécessaire pour l'accorddutout , même quand 
elle ne fait que jouer la basse à l'octave , 
comme il arrive souvent dans la musique 
italienne. 

VIOLON. Symphoniste qui )x)ue du violon 
dans un orchestre. Les violons se divisent 
ordinairement en premiers , qui jouent le 
premier dessus ; et seconds , qui jouent le 
second dessus. Chacune des deux parties a 
fOA chef ou guide qui s'appelle aussi le 
premier ; savoir le .premier des premiers, 
Je premier des seconds. Le premier des pre« 
piiers violons , s'appelle aussi premier violon 
tout court; il est chef de tout l'orchestre; 
c'est lui qui donne l'accord, qui guide tous 
les symphonistes , qui les remet quand ils 
manquent , et sur lequel ils doivent tous M 
îegler. 
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VIRGULE. C'est ainsi que nos anciens 
musiciens appelaient cette partie de la note, 
qu'on a depuis appelée la queue ( Voyez 
QU£VE ). 

VITE. En italien , presto. Ce mot , à la tête 
d'un air , indique le plus prompt de tous les 
mouvemens ; et il n'a , après lui , que son 
superlatif prestissimo , ou presto assai , 
très-vite. 

VIVACE. ( Voyez vif ). 

UNISSON ,J. m. Union de deux sons qui 
sont au même degré; dont Fun n'est ni plus 
aigu que l'autre, et dont l'interyalle, étant 
nul y ne donne qu'un rapport d'égalité. 

Si deux cordes sont de même matière , 
égales en longueur, en grosseur , et égale- 
ment tendues , elles seront à V unis son. Mais 
il est faux de dire que deux sons à Vunisson 
se confondent si parfaitement , et aient une 
telle identité que l'oreille ne puisse les 
distinguer : car ils peuye«t différer de beau- 
coup , quant au tymbre et quant au degré 
de force. Une cloche peut être à Vunisson 
d'une corde de guitarre , une vielle Wunis* 
son d'une flûte , et l'on n'en confondra point 
les sons. 

Le zétQ n'est pas un nombre , ni Vunisson 
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un intervalle ; mais Vunisson est li la série dés 
intervalles , ce qu'est le zéro ^ la ^rie des 
nombres; c'est le terme d*eii ils partent *) 
c'est le point de leur commencement. 

Ce qui constitue Vunisson , c'est l'égalité 
du nombre des vibrations faites en temps 
égaux par deux sons. Dès qu'il y a inégalité 
entre les nombres de ces vibrations , il y a 
intervalle entre les sons qui les donnent. 
(Voyez coRDÇ, vibration). 

Oïl s'est beaucoup tourmenté pour savoir 
si r»n/.f^^/z était consonnanoe. jiristote pré- 
tend que non ; Mûris assure que si , et le 
P. Mersenne se range à ce dernier avis. Comme 
cela dépend de la définition du mot conson^ 
nance , je ne vois pas quelle dispute .il peut 
y avoir U - dessus. Si l'on n'entend par. ce 
mot consonnance qu'une union de deux 
sons agréables à l'oreille , Vunisson sera 
consonnance assurément ; mais si l'on y 
ajoute de plus ime différence du grave à 
l'aigu , il est clair qu'il ne le sera pas. 

Une question plus importante , est de savoir 
quel est le plus agréable \ l'oreille , de Vunis^ 
son^ ou d'un intervalle consonnant y tel, 
par exemple, que l'octave ou la quinte. Tons 
ceux qui ont roreille exercée h rharmoaie » 
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préfèrent Taccord des consonnanceslt Tiden- 
tité de X unisson ; mais tous ceux qui , sans 
habitude de l'harmonie, n*ont , si j'ose parler 
«insî y nul préjugé dans l'oreille, portent 
tin jugement contraire : Vunisson seul leur 
plaît, ou tout au plus l'octave; tout autre 
interTalle leur paratr discordant : doù il 
s'ensuivrait, ce me semble , que Tharmont^ 
la plus naturelle, et par conséquent la meiU 
leure, est à Vunisson, (Voyez harmonie ). 

C'est une observation connue de tous les 
musiciens , que celle du frémissement et de 
]a résonnance d*une corde , au son d'une 
autre cordemontée à Vunisson delà première , 
ou même à son octave , ou même à Toctav» 
de sa quinte , etc. 

Yoici comme on explique ce phénomène. 

Le son d*une corde A met l'air en mouve- 
ment. Si une autre corde B se trouve dans 
la sphère du mouvement de cet air , il agira 
sur elle. Chaque corde n'est susceptible , dans 
nn temps donné , que d'un certain nombre 
de vibrations. Si les vibrations , dont la corde 
33 est susceptible, sont égales en nombre Ik 
celles de la corde A^ l'air ébranlé par Tune 
agissant sur Tautre, et la trouvant disposée 
\ uu natouyeaiefiit semblable à celui qu'il a 
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reçu , le lui communique. Les deux cordes 
marchent ainsi de pas égal ; toutes les impul- 
sions que l'air reçoit de la corde A , et qu'il 
communique à la corde B , sont coïncidentes 
avec les vibrations de cette corde , et , par 
conséquent 9 augmenteront sonaiouvement, 
loin de le contrarier : ce mouvement , ainsi 
successivement augmenté, ira bientôt jusqu'à 
un frémissement sensible. Alors la corde B 
rendra du son ; car toute corde sonore qui 
frémit sonne , et ce son sera nécessaire- 
ment à Vunisson de celui de la corde A. 

Far la même raison l'octave aiguë frémira 
et résonnera aussi , mais moins fortement 
que Vunisson ; parce que la coïncidence des 
vibrations , et, par conséquent , l'impulsion 
de l'air, y est moins fréquente de la moitié ; 
elle Test encore moins dans la douzième ou 
quinte redoublée , et moins dans la dix- 
septième ou tierce majeure triplée, dernière 
des consounances qui frémisse et résonne 
sensiblement et directement : car , quant à la 
tierce mineure et aux sixtes , elles ne résonnent 
que par combinaison. 

Toutes les fois que les nombres des vibra- 
tions dont deux cordes sont susceptibles eu 
temps égal sgnt commeosurables , oa ne peut 
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douter que le son de Tune ne communique 
à l'autre quelque ébranlement par l'aliquote 
eommune; mais cet ébranlement n*étant plus 
le nsible au-delà des quatre accords précédens, 
il est compté pour rien dans tout le reste. 

( VoyCX CONSONWAWCE ). 

Il paraît , par cette explication, qu'un son 
nVn fait jamais résonner un autre qu'en yertu 
de quelque unisson ; car un son quelconque 
donne toujours Vunisson de ses aliquotes ; 
mais y comme il ne saurait àonnQX Vunisson 
de ses multiples , il s'ensuit qu'une corde 
sonore en mouvement ne peut jamais fairt 
résonner ni frémir une plus grave qu'elle. 
Sur quoi l'on peut juger de la vérité do 
l'expérience dont M. Rameau tire Torigino 
du mode mineur. 

UNISSONI. Ce mot italien , écrit tout au 
long ou en abrégé dans une partition , sur la 
portée vide du second violon, marque qu'il 
doit jouer à l'unisson de la partie du premier ; 
et ce même mot, écrit sur la portée vide du 
premier violon , marque qu'il doit jouer à 
l'unisson sur la partie du chant. 

UNITE DE MÉLODIE. Tous les beaux, 
arts oat quelque unité d'objet , source du 
plaisir qu'ils donnent à l'esprit : car l'atteu^ 



27» UNI 

tion partagée ne se. repose nulle part; et cpand 
deux objets nous occupent, c'est une preuve 
qu'aucun des deux ne nous satisfait. Il y a 
dans la musique une unité successive qui se 
rapporte au sujet, et par laquelle toutes les 
parties bien liées composent un seul tout, 
dont on apperjoit l'ensemble et tous les rap- 
ports. 

Mais il y a une unité d'ob>et plus fine ; 
plus simultanée , et d*où naît, sans qu'on 
y songe , l'énergie de la musique, et la force 
de ses expressions. 

Lorsque j'entends chanter nos pseauxnes à 
quatre parties , je commence toujours pan 
être saisi , ravi de cette harmonie pleine et 
nerveuse; et les premiers accords , quand ils 
sont entonnés bien juste, m'émeuvent jusqu'à 
frissonner. Mais à peine en ai-je écouté la 
suite pendant quelques minutes , que mon 
attention se relâche , le bruit mVtourdit pen- 
ll-peu ; bientôt il me lasse, et je suis enfia 
ennuyé de n'entendre que des accords. 

Cet effet ne m'arrive point quand j'entends 
de bonne musique moderne, quoique l'har- 
monie en soit moins vigoureuse 3 et je me 
souviens qu'à l'opéra de Venise, loin qu'un 
bel air bleu exécuté in*ait jamais ennuyé , jf 
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lut donnais, quelque long qu'il fût, uno 
attention toujours nouvelle y et Técoutaîs 
avec plus d'intérêt à la fin qu'au commei^- 
cement. 

Cette difierence vient de celle du caractère 
des deux musiques , dont Tune n'est seule- 
ment qu'une suite d'accords , et l'autre est 
une suite de chant. Or le plaisir derharmonio 
n'est qu'un plaisir de pure sensation , et la 
fouissance des sens est toujours courte , la 
satiété et Tennui la suivent de près : mais 
le plaisir de la mélodie et du chant , est un 
plaisir d'intérêt et de sentiment qui parle 
an coeur ^ et que l'artiste peut toujours sou- 
tenir et renouveler à force de génie. 

La musique doit donc nécessairement 
«Iianter poui;^ toucher , pour plaire y pour 
soutenir l'intérêt et l'attention. Mais coni- 
SDent, dans nos systèmes d'accords et d'har- 
Xnonie , la musique s'y prendra- t-elle pour* 
chanter? Si chaque partie a son chant propre, . 
tous ces chants , entendus à -la -fois , se 
détruiront mutuellement, et ne feront plus 
de chant : si toutes les parties font le même 
chant, l'on n'aura pl^s d'harmonie , et le 
concert sera tout ^ l'unisson. 

La manière dont un instinct musical , un 
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certain «en tîtnent sourd du génie , a levé cette 
difficulté sans la voir , et en a même tiré 
avantage , est bien remarquable. L'harmo- 
nie , qui devrait étouffer la mélodie , TaDÎ- 
me , la renforce, la détermine : les diverses 
parties , sans se confondre , concourent au 
même effet ; et quoique chacune d'elles pa- 
raisse avoir son chant propre , de toutes ces 
parties réunies on n'entend sortir qu'un seul 
€t même chant. C 'est-là ce que j'appelle unité 
de mélodie. 

Voici comment l'harmonie concourt eile- 
méme Bl cette unité ^ loin d'y nuire. Ce sont 
nos modes qui caractérisent nos chants , et 
nos modes sont fondés sur notre harmonie. 
Toutes les fois dona que l'harmonie renforce 
ou détermine le sentiment du mode et de la 
modulation , elle ajoute à l'expression du 
chant , pourvu qu'elle ne le couvre pas. 

L'art du compositeur est donc relativement 
à X'unité de mélodie ,1**, Quand le mode 
n'est pas assez déterminé par le chant , de 
le déterminer mieux par l'harmonie. 2®. De 
choisir et tourner ses accords de manière 
que le son le plus saillant soit toujours celui 
qui chante , et que celui qui le fait mieux 
•ortir soit à la basse. 3^. D'ajouter à l'éner- 



gîe de chaque passage par des accords dur» 
si l'expression est dure, et doux si l'expression 
est douce. 4^. D'avoir égard , dans ]a tour- 
nure de l'accompagnement , slm forte -piano 
de la mélodie. 5°. Enfin , de faire ensorte que 
léchant des autres parties, loin de contrarier 
celui de la partie principale , le soutienne , le 
seconde , et lui donne un plus vif accent. 
, M. Rameau ^ pour prouver que l'énergie 
de la musique vient toute de l'harmonie , 
donne l'exemple d'un même intervalle qu'il 
appelle un même chant , lequel prend des 
caractères tout .différens , selon les diverses 
manières de l'accompagner. M.' Rameau n'a 
pas TU qu'il prouvait tout le contraire de ee 
qu^il voulait prouver ; car dans tous les exem- 
ples qu'il donne , Taccompagnement de la 
basse ne sert qu'à déterminer le chant. Un 
simple intervalle n'est pas un chant , il ne 
devient chant que quand il a sa place assi- 
gnée dans le mode ; et la basse , en déter- 
minant le mode' et le lieu du mode qu'oc- 
cupe cet intervalle , détermine alors cet 
intervalle ^ être tel ou tel chaut : de sort» 
que si , par ce qui précède l'intervalle dan» 
la même partie , on détermine bien le lieu 
qu'il a dans sa modulation ,')e soutiens qu'il 
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aura son effet sans aucune basse : ainsi IHiar- 
monie n'agit , dans cette occasion , qu'en 
déterminant la mélodie à être telle ou telle, 
«t c'est purement comme mélodie que Vin- 
tervalle a différentes expressions selon U lieu 
du mode ou il est employé. 

U unité de mélodie exige bien qu'on n*en« 
tende jamais deux mélodies à-la-fois , mais 
non pas que la mélodie ne passe jamais d'uno 
partie à l'autre,; au contraire , il y a souvent 
de l'élégance et du goût à ménager a propos 
ce passage , même du chant à l'accompagne- 
ment , pourvu que la parole soit toujours 
entendue. Il y a même des harmonies savantes 
et bien ménagées , oii la mélodie , sans être 
dans aucune partie , résulte seulement do 
l'effet du tout. On en trouvera (/?/. M.fi^. 7. ) 
un exemple , qui , bien que grossier , suffit 
pour faire entendre ce que je veux dire. 

Il faudrait un traité pour montrer en détail 
Tapplication de ce principe aux duo , trio ^ 
quatuor y aux chœurs , aux pièces de sym- 
phonie. Les hommes de génie en découi^ri- 
ront suffisamment l'étendue et l'usage , et 
leurs ouvrages en instruiront les autres. Je 
conclus donc, et je dis, que du principe 
fu« )t riens d'établir il s'ensuit r première- 
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meât , que toute musique qui ne cbante 
point est ennuyeuse , quelque harmonie 
qu'elle puisse avoir : secondement , que toute 
musique où Ton distingue plusieurs chants 
simultanés est mauvaise , et qu*il en résulte 
le même effet que de deux ou plusieurs dis- 
cours prononcés li-la-fois sur le même ton. 
Par ce jugement , qui n'admet nulle excep* 
tion , l'on voit ce qu'on doit penser de ces 
merveilleuses musiques , où un air sert d'ac-* 
compagnement 11 un autre a r. 

C*estdans ce principe de r2//22/^de mélodie ^ 
que les Italiens ont senti et suivi sans le con- 
naître , mais que les Français n'ont ni connu ^ 
lii suivi; c'est , dis-je , dans ce grand principe 
que consiste la différence essentielle des deux 
musiques : et c'est , je crois , ce qu'en dira 
tout juge impartial qui voudra donner à l'une 
et à Tputre la même attention , si toutefois la 
chose est possible. 

Lorsque j'eus découvert ce principe , ye 
voulus, avant de le proposer, en essayer l'ap- 
plication par moi-même ; cet essai produisit 
le IJevin du Village \ après le succès, j'ea 
parlai dans ma Lettre sur la musique fran^ 
faisc^ C'est au;^ maîtres de l'art îi juger si U 
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principe est bon y et si j'ai bien suîri les règles 
qui en découlent. 

UNIVOQUE y adj. Les consonnances nni^ 
poques sont Toctave et ses répliques , parce 
que toutes portent le même nom. Ptoloméc 
fut le premier qui les. appela ainsi. 

VOCAL , adj. Qui appartient au chant d»t 
Toix. Tour de chant vocal; musique vocale, 

VOCALE. On prend quelquefois substan- 
tivement cet adjectif pour exprimer la partie 
de la musique qui s'exécute par des voix. Lta 
syjnphonies d'un tel opéra sont assez bien 
faites; mais la vocale est mauvaise, 

VOIX , s.f. La somme de tous les sons 
qu'un homme peut » en parlant , en chantant , 
en criant , tirer de son organe , forme ce qu'on 
appelle sa voix , et les qualités de cette voix , 
dépendent aussi de celles des sons qui la for- 
ment. Ainsi , l'on doit d'abord appliquer à la 
voix tout ce que j'ai dit du son engénéraL 
t Voyez soB ). 

Les physiciens distinguent dans Thomm» 
différentes sortes de voix ; ou , si l'on veut , 
ils considèrent la même voix sous différentes 
faces. 
, I . Comme un simple son , tel que le cri d^s 
tnfans. 
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s. Comme un son articulé , tel qu'il est 
daos la parole. 

3. Dans le chant , qui ajoute à la parole 
la modulation et la varicté des tons. 

4. Dans la déclamation , qui paraît dépen- 
dre d*une nouvelle modification dans le son 
et dans la substance même de la Poix , mo- 
dification différente de celle du chant et do 
celle de la parole , puisqu'elle peut s*unir à 
l'une et à l'autre , ou en être retranchée. 

On peut voir dans l'Encyclopédie , à l'ar- 
ticle Déclamation des anciens , d'oiîlces 
divisions sont tirées , l'explication que donne 
M. Duclos de ces différentes sortes de voix. 
Je me contenterai de transcrire ici ee qu'il dit 
de la voix chantante ou musicale y la seule 
qui se rapporte à mon sujet. 

« Les anciens musiciens ont établi , après 
« jdristoxène : t ^. Que la poix de chan t passe 
«( d'un degré d'élévation ou d'abaissement 
« à un autre degré ; c'est-à-dire , d'un toa 
«c à l'autre , par saut, sans parcourir l'inter- 
ne valle qui les sépare : au-lieu que celle du 
« discours s'élève et s'abaisse par un mouve- 
« ment continu. 2^. Que la voix de chant 
« se soutient sur le même ton , considéré 

J^ict. de Musique. Tome III. R 
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« comme un point indivisible; ce qui n*ar« 
•t rive pas dans la simple prononciation. 

« Cette marche par sauts et avec des fépos, 
« est en efi'et celte de la poix de chant : mais 
« n'y a-t-il rien de plus dans le chant? Il y 
« a eu une déclamation tragique qui admet« 
« tait le passage par j^aut d*un ton à l'autre , 
^ et le repos sur un ton. On remarque la 
« même chose dans certains orateurs. Cepen- 
« dant cette déclamation est encore différente 
4c de la voix de chant. 

« lA. Dodart , qui joignait ^ l'esprit de 
« discussion et de recherche la plus grande 
« connaissance de la physique , de l'anato- 
« mie y et du jeu des parties du corps humain , 
«c avait particulièrement porté son attention 
« sur les organes de la voix. Il observe , 
« I*. que tel homme , dant la voix de pa- 
•c rôle est déplaisante , a le chant très-agréa- 
« ble , et au contraire : 2^. Que si nous 
«c n'avons pas entendu chanter quelqu'un, 
«c quelque connaissance que nous ayons de 
« sa voix dç parole , nous ne le reconnaîtrons 
« pas à sa voix dé chant. 

« M. Dodart , en continuant ses rechcr- 
« ches y découy ri t que , daaa la vQix de chaa t. 
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41 il y a 9 de plus que dans celle de la parole , 
« un mouTetnent de tout le larynx ; c'est- 
4L à-dire , de la partie de la trachée-artère 
« qui forme comme un nouveau canal qui 
« se termine à la glotte , qui en enveloppe 
« et soutient les muscles. La différence entre 
« les deux voix vient donc de celle qu'il y a 
« entre le larynx asbis et en repos sur ses atta- 
« ches , dans la parole , et ce même larynx 
« suspendu sur ses attaches , en action et 
« mu p^uu balancement de haut en bas et 
« de bas en haut. Ce balancement peut se 
«t comparer au mouvement des oiseaux qui 
« planent , ou des poissons qui se soutien- 
« nent à la même place contre le fil de Teau. 
« Quoique les ailes des uns et les nageoires 
« des autres paraissent immobiles à l'œil , 
«• elles font de continuelles vibrations , mais 
« si isourtes et si promptes qu'elles sont im- 
« perceptibles. 

«L Le balancement du larynx produit, dans 
m la voix de chant , une espèce d'ondulation 
« qui n'est pas dans la simple parole. L'on- 
«t dulation , soutenue et modérée dans les 
« belles voix , se fait trop sentir dans les voix 
4c chevrotantes ou faibles. Cette ondulation 
4t 116 doit pas se confondre avec les cadences 

R 2 
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«c et les roulemens qui se font par des moiN 
« vemens très-prompts et très-délicats de Fou- 
« vertu re de la glotte , et qui sont composés 
« de rintervalle d'un ton ou d'uu demi- ton. 

« La iHjix^ soit du chant, soit de la parole,' 
« vient toute entière de la glotte , pour le son 
« et pour le ton ; mais l'ondulation rient en- 
' « tièrement du balancement de tout le larynx ; 
« elle ne fait point partie de la poix mais elle 
« en affecte la totalité. 

« Il résulte de ce qui vient d'étr^esposé , 
«e que la voix de chant consiste dans la mar- 
« che et par saut d'un ton à un autre ^ dans 
« le séjour sur les ton \ , dans cette ondula- 
« tion du larynx qui affecte la totalité et la 
te substance même du son «. 

Quoique cette explication soit très-nette et 
très-philosophique , elle laisse , à mon avis , 
quelque chose à désirer , et ce caractère d'on- 
dulation, donnéparle balancement du larynx 
à la voix de chant , ne me paraît pas lui être 
plus essentiel que la marche par sauts, et le 
séjour sur les tons , qui , de l'aveu de M. 
Duclos , ne sont pas pour cette voix deft 
caractères spécifiques. 

Car premièrement , on peut , à volonté , 
donner ou ôtcr à la voix cette ondulation , 
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quand on chante , et Ton n'en ekante pas 
moins , quand on file un son tout uni , sans 
aucune espèce d'ondulation. Secondement , 
les sons des instrumens ne diffèrent en aucune 
sorte de ceux de la poix chantante , quant 
à leur nature dé sons mustcamc, et n'ont 
rien par eux-mêmes do-cette ondulation. Troi- 
sièmement, cette ondulation se forme dans 
le ton et non dans le timbre; la preuye en est 
que , sur le violon et suv d'autres instrumens, 
ou imite cette ondulation , non par aucun ba- 
lancement semblable au mouvement supposé 
du larynx, mais par un- balancement dm 
doigt sur la corde , laquelle , ainsi raeourcie 
et ralongée alternativement et presque imper- 
ceptiblement , rend deux sons alternatifs , à 
mesure que le doigt se recule ou s'avance. 
Ainsi y Tondulaiion y. quoiqu'en dise M. Z7o- 
dart ^ ne consiste pas dans un balancement 
très-léger du même son , mais dans Talterna- 
lion plus ou moins fréquente de deux sons 
très-voisins ; et quand les sons sont tropéloi- 
gne's , et que les secousse s alternatives sont 
trop rudes ^ alors Tondu la tion devient che- 
vrotement. 

Je penserais que le vra î caractère dis tin ctif 
de la voix de cubant est d« former des sons 

R % 
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appréoiables dont on peut prendre ou Sentir 
ruuisson y et de passer de Tun à Tautre par 
des intervalles harmoniques et commensura- 
}»les , au4ieu que, dans la ro/^r parlante , ou 
les sons ne sont pas assez soutenus , et , pour 
ainsi dire , assez uns pour pouvoir être appré- 
ciés , ou les intervalles qui les séparent ne 
sont pas assez harmoniques , ni leurs rapports 
assez simples. 

Les observations qu'a faites M. Dodart sur 
les différences de la voix de parole et de la 
poix de chant , dans,lc même homme , loin 
de contrarier cette explication 1 a couûrxnent; 
car , comme il y a des langues plus ou moins 
harmonieuses , dont les accens sont plus ou 
moins musicaux , on remarque aussi dans 
ces langues , que les voix de parole et de 
chant se rapprochent ou s'éloignent dans la 
Snéme proportion. Ainsi , comme la langue 
italienne est plus musicale que la française ^ 
la parole s'y éloigne moins du chant; et il est 
plus aisé d'y reconnaître , au chant , l'homme 
qu'on a entendu parler. Dans une langue qui 
serait toute harmonieuse, comme était, au 
commencement , la langue grecque, la diffé- 
rence de la voix de parole à la voix de chant 
serait nulle \ on n'aurait que la même voix 
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pour parler et pour chanter ; peut-être est-ce 
encore auiourd'hui le cas des Chinois. 

En voilà trop , peut-être, sur les diffërens 
genres de voia:\ ie reviens à la r(72j: de chant ^ 
et je m'y bornerai dans le reï>tede cet article. 

Chaque individu a sa poix parûcaUhre , qui 
se distingue de toute autre poix par quelque 
différence propre , comme un visage se dis« 
lingue d'un autre ; mais il y a aussi de ces 
différences qui sont communes à plusieurs, 
et qui , formant autant d'espèces de Polx , de- 
mandent pour chacune une dénominatioa 
particulière. 

Le caractère le plus général qui distingue 
les poix , n'est pas celui qui se tire de leur 
timbre ou de leur volume ; mais du degré 
qu'occupe ce volu];uedans le système générai 
des sons. 

On distingue donc généralement les poix 
^en deux classes ; savoir « les poix aiguës et les 
t^oix graves. La différence commune des unes 
aux autres , est à>peu-près d'une octave; ce 
qui fait que les voix aigués chantent réelle- 
ment à l'octave des poix graves, quand elles 
semblent chanter à l'unisson. - 

Les 9'(72:r graves sont les plus ordinaires aux 
iioœinea faits \ les voix aiguës sont celles des 
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femmes : les eunuques et les en fans ont aussi 
à-peu-près le même diapason de yo»^ que les 
fsmmes ; tous les hommes en peuvent mémo 
approcher en chantant le faucet. Mais , de 
toutes les voix aiguës , il faut convenir , mal- 
gré la prévention desitaliens pour les castrati , 
qu'il n*y en a point d'espèce comparable à 
celle des femmes , ni pour l'étendue ni peur 
la beauté du timbre. La voix des enfans a peu 
de consistance et n'a point de bas ; celle des 
eunuques , au contraire , n*a d'éclat que dans 
le haut; et pour le faucet, c'est le plus désa- 
gréable de tous les timbres de la voix hu- 
maine : il suffît , pour en convenir , d'écouter 
à Paris les chœurs du concert spirituel , et 
d'en comparer les dessus avec ceux de l'opéra. 

Tous ces diSerens diapasons , réunis et mis 
en ordre , forment une étendlie générale d'à- 
peu-près trois octaves , qu'on a divisées en 
quatre parties , dont ^rois , appelées hautes 
contre^ taille tt basse ^ appartiennent aux voix 
graves , et la quatrième seulement , qu'on 
appelle dessus , est assignée aux voix aiguës. 
Sur quoi voici quelques remarques qui se 
présentent. 

I. Selon la portée des poix ordinaires, qu'où 
peut fixer à-peu-'près à une dii^ème majeur^^ 
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en mettant deux degrés d'intervalle entre cha- 
que espèce de voix et celle qui la suit , ce qui 
est toute la différence qu'on peut leur donner^ 
le système général des voix humaines jlans les 
deux sexes , qu*on fait passer trois octaves , 
ne devrait enfermer que deux octaves et deux 
tons. C'était en effet à cette étendue que se 
bornèrent les quatre parties de la musique , 
long- temps après l'in ventiontlu contre-point, 
comme on 'le voit dans les compositions du 
quatorzième siècle , où la même clef sur quatre 
positions successives , de ligne eu ligne , sert 
pour la basse qu'ils appelaient ténor , pour la 
taille qu'ils appelaient contratenor , pour la 
haute-contre qu'iU appelaient moitetus , et 
pour le dessus qu'ils appelaient triplum. Cette 
distribution devait rendre, il la vérité, la 
composition plus difficile ; mais en même- 
temps l'harmonie plus serrée et plus agréable.' 
II. Pour pousser le système vocal à l'éten-- 
due de trois octaves avec la gradation dont 
76 viens de parler^ il faudrait six parties , au- 
lieu de quatre ; et rien ne serait plus naturel 
que cette division , non par rapport à l'har» 
monie , qui ne comporte pas tant île sons 
différens , mais par rapport aux voix , qui 
sont actuellement assez mal distribuées. £n 
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effet , pourquoi trois parties dans les voit 
d'hommes , et une seulement dans les voix de 
femmes , si la totalité de celles-ci renferme 
une aussi grande étendue que la totalité des 
autres? Qu*on mesurée Tintervalle des sons 
les plus aigus des voix féminines les plus 
aiguës, aux sons les plus graves des voix 
féminines les plus graves; qu*on fasse la même 
chose pour les voixi d'hommes ; et nou-scule- 
znent on n'y trouvera pas une diflérence suf- 
fisante pour établir trois partiels d'un c6té et 
une seule de l'autre; mais cette différence 
même , s'il y en a , se réduira à très-peu de 
chose. Pour juger sainement de cela , il ne 
faut pas se bornerai l'examen des choses telles 
qu'elles sont ; mais voir encore ce qu'elles 
pourraient être , et , considérer que l'usage 
contribue à former les voix sur le caractère 
qu'on veut leur donner. En France, où l'on 
veut des basses , des hautes-contres , et où 
l'on ne fait aucun cas des bas-dessus, les voix 
d'hommes prennent différens caractères, et les 
voix de femmes n'en gardent qu'un seul : 
mais en Italie , oix l'on fait autant de cas d'ua 
beau bas-dessus que delà voixX'A plus aiguë, 
il se trouve parmi les femmes de très-belles 
s^(7/;r graves qu'ils appellent contr^alti^ et de 
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très-belles voix aigu'ës qu'ils appellent sopra^ 
ni ; au-coiitraire , eu voix d'hommes réci- 
tantes , ils n'ont que des tenori v de sorte que 
s'il n'y a qu'un, caractère de voix de femmes 
dans nos opéra , dans les leurs il n'y a qu'ua 
caractère de voix d'hommes. 

A l'égard des chœurs^ si généralement les 
parties en sout distribuées ^n Italie comme 
«n France , c'est un usage universel ^ mais 
arbitraire , qui n'a point de fondement na- 
turel. D'ailleurs n'admire-t-on pas en plu- 
sieurs lieux y et singulièrement à Venise, de 
très-belles musiques à grand choeur , exé- 
cutées uniquenunt par de jeunes filles ? 

m. Le trop grand cloignement des voix 
entre elles , qui leur fait à toutes excéder 
leur portée , oblige souvent d'en subdiviser 
plusieurs. C'est ainsi qu'on divise les basses 
«n basse-contres et basse- tailles , les tailles 
en haute-tailles et concordans , les dessus en 
premiers et seconds : mais dans tout cela on 
n'aperçoit rien de fi\e , rien de réglé sur 
quelque principe. L'esprit général des com- 
positeurs français est toujours de forcer les 
3fOix , pour les faire crier pkit6t que chanter: 
c'est pour cela qu'on paraît aujourd'hui ^se 
ib orner aux ba,^sç9 et haute-contres qui sont 
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dans les deux extrêmes. A l'égard de la taille; 
partie si naturelle à Vhomme qu'on l'appelle 
voix humaine par excellence , elle est déjà 
hannie de nos opéra , où l'on ne veut risn 
de naturel ; et par la même raison elle no 
tardera pas à l'être de toute la musique 
française. 

On distingue entore les voix par beau- 
coup d'autres différences que celle du grave 
a l*aigu. il y a des voix fortes , dont les sons 
sont forts et bruyans ; des voix douces , dont 
les sons sont doux et flûtes ; de grandes voix^ 
qui ont beaucoup d'étendue ; de belles voix^ 
dont les sons sont pleins , justes et harmo- 
* nieux : il y a aussi les contraires de tout cela. 
11 y a des voix dures et pesantes ; il y a des 
voix flexibles et légères ; il y en a dont les 
beaux sous sont inégalement distribués y aux 
unes dans le haut , à d'autres dans le mé^ 
dium , à d'autres dans le bas ; il y a aussi 
des voix égales , qui font sentir le xcAm^ 
timbre dans toute leur étendue. C'est au 
compositeur à tirer parti de chaque voix , 
par ce que son caractère a de plus avan- 
tageux. En Italie , oii chaque fois qu'on remet 
au théâtre un opéra , c'est toujours de nou- 
velle musique, les compositeurs ont tou- 
jours 
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yynn grand soin d'approprier tous les rôles 
aux voix qui les doiyent chanter. Mais ea 
France, où la même musique dure des siècles , 
il faut que chaque rôle serve toujours à toutes 
les poix de même espèce , et c*est peut-être 
vue des raisons pourquai te chaut français ^ 
loin d'acquérir aucune perfection , devient 
de jour en jour plus tratuant et plus lourd* 

La POIX la plus étendue , la plus flexible ^ 
la plus douce, la plus harmonieuse qui peut- 
être ait jamais existé , parait avoir été ceïlb 
du chevalier Balthasar Ferri , Pérousin ^ 
dans le siècle dernier. Chanteur unique et 
prodigieux , que s'arrachaient tour-i-tour 
les souverains de l'Europe , qui fut comblé 
de biens et d'honneurs durant sa vie , et dont 
toutes les muses d'Italie célébrèrent à l'envi 
les talens et la gloire , après sa mort. Tous 
les écrits faits il la louange de ce musicie» 
célèbre respirent le ravissement y Tenthou^ 
•iasme ; et l'accord de tous ses contemporain» 
montre qu'Un talent si parfoit ^ et si rare^ 
était même au-dessus de l'envie. Rien , disent«> 
ils , ne peut exprimer l'éclat de sa poix m 
les grâces de son chant ; il avait au plus hautr 
degré , tous les caractères de perfection dana. 
tous les genres ; il était gai , fier , grave » 

JDict^ de Musique. Tome UUu & 



89^ T O L 

tendre , h 8« volonté , et les cœur$ se fon^ 
datent à son pathétique. Parmi Tintai té de 
tours de force qu*il fcsait de sa pqî^ , )e n*ea 
citerai qu*un seul. Jl montait et redescendait 
tout d*une haleine dieux octaves pleines par 
un trill continuel | marqué sur tous les de* 
grés chromatiques , avec tant de justesse , 
quoique sans accompagnement , que si l'oa 
venait à frapper brusquement cet accompa- 
gnement sous la note oii il se trouvait , soit 
bémol , soit dièse , on sentait à Tinstant 
raccord d'une justesse 11 surprendre tous 
If s auditeurs. 

. On appelle encore voix les parties vocales 
et récitantes , pour lesquelles une pièce de 
musique est composée ; ainsi l'on dit ua 
mottet 1^ voijf: seule , au-lieu de dire ua 
mottèt en récit ; une cantate ^ deux voix ^ 
au-)ieu de dire une cantate eu duo ou à 
^cpx parties , etc. ( Voyez puo , trio» etc. 

VOLTE , s, /. Sorte d'air à trois temps , 
propret une danse de même nom, laquelle 
est composée de beaucoup de ti>urs et retours ^ 
d'où Jui est venu le nom de volte. Cette 
dansé était une espèce 4e gaillarde , et xx*t%% 
plus en usage depuis long-temp&. 

VOLUME. Le volume d'une voix est réte«« 
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dae ou l'intervalle qui est entre le son lo 
pins aigu , et le son le plus grave qu'elle peut 
rendre. Le volume des voix les plus ordi- 
naires est d'environ huit à neuf tons ; les 
plus grandes voix ne passent guère les deux 
octaves en sons bien justes et bien pleins. 

UPINGË. Sorte de oUanson consacrée à 
Diane parmi les Grecs. ( Voyez chansou )« 

UT. La première des six syllabes de U 
gamme de VArétin , laquelle répond à la 
lettre C, 

Par la méthode des transpositions on ap« 
pelle toujours ut la tonique des modes ma« 
îeurs , et la médiante des modes mineurs, 

( Voyez GAMME , TRANSPOSITION ). 

Les Italiens , trouvant cette syllabe ut 
trop sourde , lui substituent , en sol&ant , 
)a syllabe da. 
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^A. Syllabe par laquelle oa distîngne^ 
dans le plaio-chant , le si bémol du si na- 
turel I auquel on laisse le nom de si. 

Tin du troisième volume du Dictionnaire 
de Musique, 
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